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Sve do izlozbe »Nova slikax na 13. salonu mladih
ponovno aktualiziranje slikarstva smatralo se mar-
ginalnompojavom,"unatoetome Sto tragove»nove
slike« mozemo,barem u Zagrebu, pratiti od 1977./
/78. godine, dakle i prije znaéajnilzlozbi kao Sto
su one odrzane WNew Yorku, Londonu, naVene-
cijanskom bijenalu (»Aperto '80«), pariSkom Bije-
nalu mladih 1980., gostujueeilozbe u Beogradu i
Zagrebu »America Now« 1979. Nekoliko je po-
jedinaca ovdje, kao Nina lIvaneie i Zvjezdana Fio
na jednojstrani,te Bburo Sederna drugoj, osjetilo
vazne impulse, samostalno ih razvijajueei kao i ge-
neracija slikara u RimuNew Yorku, Kélnu, Dus-
seldorfu ... Drugi razlogkoji me je naveo da pri-
bjegnem kroniearskom biljezenju dogadaja oko
»nove slike« u nasoj sredini jest taj §to su odmah
nakonizlozbi na Salonu mladih i one u Kopru po-
jedini galerijski sluzbenicipoeeli izvrtati einjeni-
ce, svjesno ih preSueeivati ili ih podeSavatiojoj
poznatoj retardiranosti. Tako Galerija suvremene
umjetnost u Zagrebu organizirazlozbu »lnova-
cije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetdodinac,
najprije u Zagrebu, pa je zatim potkraj travnja
1982. prenosi u Beograd i dopunjuje sekcijomNo-

vi obrat — slikarstvo« gdje se pojavljuju mahom
isti autori koji su izlagali na Salonu mladih i iz-
lozbi »Podobe — Immagini«, a da se nijednom

rijeéju ne spominje njihovo ranije zajednieko po-
javljivanje. Stovise, nastoji se u djelima tih umjet-
nika vidjeti kontinuitet prakse 70-ih godina, stvo-
riti dakle slika lanéanog slijeda koja je upravo za
generaciju »nove slike« krajnje neprimjerena. lz-
lozba »Novi obrat — slikarstvo« pokazala je tako
diletantizam ne samo s gramatiekstpjalisSta (»no-

vi obrat«!?),nego i struéenog.

* Savjet 13. salona mladih pozvao me da u okviru ove izloz-
be organiziram zasebnu sekciju, da izaberem autore i njiho-
va djela te tako zaokruzim jedan problem koji se u krugu
mladih umjetnieka jasno nazirao i fragmentarno pojavljivao.
Izabrao sam djela dvanaestoro slikara koji su svaki na svoj
naéin predstavljali svojevrstan povratak slici, a veaina njih i
povratak predodzbi. Sekciju sam nazvao »Nova slikax. U isto
vrijeme kad je u Umjetniekom paviljonu bio otvoren Salon
mladih (prosinac 1981.), u Galeriji suvremene umjetnosti otvo-
rena je izlozba »Talijanslka transavangarda« Sto ju je orga-
nizirao Achille Bonito Oliva, koji je tada boravio u Zagrebu
i uprilieio razgovor u povodu svoje izloZzbe, a Andrej Medved
u Kopru priprema izlozbu »Podobe — Immagini«, zajednieku
izlozbu talijanskih i jugoslavenskih umjetnika pripadnika istog
trenda — »nove slike« (»transavangarda«, nuova immaginex,
»new image painting« ...). Talijane je izabrao i predstavio
Achille Bonito Oliva, a jugoslavenski dio, toenije reéeno umjet-
nike iz Zagreba, Ljubljane i Kopra, Andrej Medved i ja. Ko-
parska je izlozba otvorena 30. prosinca 1981, a u proljexe
1982. prenesena je u Celje i Ljubljanu. Ponudena je takoder
zagrebaekoj Galeriji suvremene umjetnosti, koja ju je odbila.



Sedamdesete godine u hrvatskoj umjetnosti, kaositicirati potpuno rasuloideje vodilje, ideje zaéete

umjetnosti opeenito, karakterizira pluralizam ideeko 1968.

ja i ideologija. U osamdesete se ulazi sa slikom i

slikarstvom s jednestrane,dok se s druge medu Medutim, u istoj toj generaciji koja se poeinje

mladima jo% uvijek osjeseaju razliéiti derivati konlavliati u drugoj polovici sedamdesetih,stasaoje

ceptualizma. Ovi drugi éesto sebi prisvajaju nazi?iZ izuzetno vrijednih pojedinaca koji su afirma-
cijom medija slike ukazivali na vlastite probleme,

ve kao »alternativha« umjetnost, umjetniékpra- . co . o ;
ksa zadojena &irokim i opaeenitim pojmom anga¥/astite ideje. Tu prije svega mislim na Borisa De-
mura, Milivoja Bijelieea, Antu Rasica i Damira So-

mana, odnosno kolektivnadeologije. Rijeé je, me- k mnt ! .
kieea. Demur tako svodi sliku naulti stupanj, na

dutim, o pseudo-alternativi, o prividno nekonven- = N > ‘ X )
cionalnom koje je pod okriljem Drzave, kontro-O9Snovne materijalne eestice koje ne daju nikakvu

lom muzeja i galerija.Rijeé je, zapravo, o perver- izvanslikovnu znaeenjsku nadgradnju.Slika je sli-
tiranoj ideologiji kasnih 60-ih, koja see s umjetni-Ka, to jest povrsina (platna, kartona. . .)na kojoj
cima nove generacij@ostatiamblemom jedne laz- OStaju zabiljezeni tragovi slikanja, mirnog, pot-
ne demokracije.Volja za moei, za posjedovanjenfUN© neekspresivnog povlaeenjaista natopljenog
privilegiranog statusaUmjetnika skrivena jeovdje Piielom bojom. Slika je takogoli produkt slikanja,
iza jeftinih parola, pa takonastaje éitava grupa registriranje elementarnog procesada,a dokraja
podrzavljenihi akademiziranih »alternativaca«. TaliS€na metaforiekih vrijednostiBijelom se bojom

pojava nuzno povlaéi za sobom hiperprodukciju Jos$ vise nastoji anonimizirati ploha, osamostaliti
kojoj se iskrivljuje pojam pluralizma, u kojoj se 0d bilo kakvih subjektivnih natruha. Takvoj de-

naivno vjeruje kako je osvanuo dan za Lautreglotativnoj slici bili su u odredenom razdoblju sklo-
montovu utopiju u kojoj @emo spiostati umjet- ni i Milivoj Bijeliee, Ante RaSise i Damir Sokise. Me-
nici. Hiperprodukcija kod umjetnika imala je zag0utim, oni su iz minimalizacije slikézvlaeili druk-
titu dijela kritike koji su o svakoj pojavi, o svakom®lj€ pouke. Shvatili su, naime, da seavom pro-
pojedincu pisali kao o historijskom dogadaju. MaS€Su Kriju joS neke vrijednosti, vrijednosti koje
hnita zelja kritieéara za dokumentarnoSaeu pretvoriflf®€ Dbiti usuprotnostisa slikom-kao-slikom, sli-
ga je u einovnika statistiekogureda, §to je bilo kom u njezinu doslovnom materijalnom smislu.
najuoeljivije na dvjema izlozbama koje je organizi-1€ S€ Vrijednosti tieu upravo materijalnosti, tvar-
rala Galerija suvremene umjetnosti —»Nova um- Nnosti slike, ili toenije medija. | dok adijelice u
jetniéka praksa« (1978.) blnovacije u hrvatskoj razgradivanju i ogoljenju slike zadrzati znatno Siri
umjetnosti sedamdesetilyodina« (1981.). kromatski izbor (osim bijele boje on aee upotreblja-
vati joS i plavu, crvenu i zutu), RaSiee i Sokieae ili
potpuno odbacuju boju, ili upotrebljavaju isklju-
eivo bijelu, eesto gotovuneslikarskuboju (gips,
Krizu kritike povezujem, prvo, s nepostojanjenbijeli lak na gotovim tvorniékim povrSinama leso-
kriterija, i, drugo, s gubitkom povijesne dimenzijenita, bjelinu keramiékih ploéicaitd.). Ali, ti um-
u svijesti kritieara. Daleko od toga da zagovararetnici zato traze stanovite likovne osobine u ma-
neku novu normativnu kritiku. Ono na 3to ciljam,terijalu i minimalnim zahvatima istieu te sirove
i 3to idanassmatramrelevantnim, jest stav 3to galikovne éinjenice. RaSize takkonstatira,a ne ana-

je odavno iznioLionello Venturi, a kasnije modi- lizira, bjelinu otisaka na gipsanoj plohi — otiske
ficirao Giulio Carlo Argan, stav po kojemu se um-daske, najlona,kista... Ili konstatira siromasnu
jetnost proslosti i sada3njice ne smiju shvaadtikturalnost papira u seriji lijepljenih segmenata
kao antiteti. StoviSe, svijest o proslosti, i davnojskidanog pak-papira.Sokiee opet, osim lakiranih
i onoj od juéer, mora bithneprestanoprisutna.Ne lesonit-ploéa i gotovilpapirnatihvreaica, upotreb-
posjedovatije, znaéilo bi gubitak kompasaDvije ljava Sper-ploéu, vodu, kamene kocke ... da bi iz

spomenute izloZzbe u organizaciji Galerije suvre- svakog materijala potencirao njegovu fizieku go-
mene umjetnosti,izlozbe koje su mahom prezen-lotinju, a istodobno ukazao i na stanovite piktu-
tirale produkciju 70-ih, pokazale su upravo takavalne efekte koji se mogu zamijetiti na pigmentu.
gubitak kompasa. Drugim rijeéima, ideje Sto ih jé&odine 1980. Bijeliee i Sokiae iznova ee zakoraéiti
formulirala generacija koja se javlja 1968.—1970u slikarstvo, svakako narlo osoben naéin.Prvi
postaju u interpretaciji mladih kolokvijalne i tri-tako izvodi niz slika velikog formata nastalih uti-
vijalne. Kritiéari, liseni povijesne dimenzijesvije- ranjem tragovabijele, Zute, crvene i plave boje na
sti, pridavali su svakom dogadaju identiénwaz- najlonu, drugi prekrivanjem kvadratiénih povrSi-
nost, a to je i rezultiralo iskrivljenom slikom um- na kartona bojom koja oponaSa mramor mak-
jetnieéke produkcije. Kako jeovdje, u Hrvatskoj nadnim slaganjem titkkartonau ritmiéki pravilne

i Jugoslaviji, rijeé o rubnoj, provincijalnoj sredini,cjeline. Izraziti »malerisch« efekti mogu se lako
to se u ponovnom javljanju jasnmoglo dijagno- prepoznati i u Bijelizea i u Sokieea.



damir sokiee milivoj bijeliee
rajska vrata, 1981. zemlja s dvije velike rijeke, 1981.



zvjezdana fio
drvo na vjetru, 1982.
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U isto vrijeme kad se poeéinje javljati ova genera-Akademiji zajedno sa spominjanim autorima, bit
cija, nekoliko eee pojedinacavdje pristupiti druk- @evea savojim najranijim slikama najdalekovid-
eijoj afirmaciji slikarstva.Tako aeeZvonimir Sant- nija, ona aee potkraj sedamdesetih otkriti senzibili-
rae ieei suprotnim putem od Demura ili Soki&je- tet idueeeg desetljeaeMnogi su u ranim njezinim
gova su platna krajnje zasiszeena slikarskom materadovima prepoznali neobiénu, recimo otvoreno,
rijom, a iz rukopisa izbijasnaznaekspresivnost i zakaSnjelu apstrakciju iz pedesetih godina. Istina,
senzualnost.Boja se na grubu platnenu povrSinuta je »apstrakcija«xpo mnogo eemu odudarala od
nanosi neposredno rukom, bez kista, pa je takpovijesnogtaloga, i sve doelikih izlozbi, kao onih
uklonjena distanca izmedu tijela i plohe na koju New Yorku, Veneciji, Parizu 1979./80., teSko je
se sadau svojevrsnoj ritualnojigri biljeze nekon- bilo definirati jezik te slikarice. A kada je bio pro-
trolirani, nesputanipokreti. Kao §to se na Demu-naden problemskibkvir, moglo se bezveaihte§ko-
rovim slikama osjeesea intelektualna pronicljivostzea konstatirati kako Nina Ivanéise pripada istoj
neki kartezijanski duh, tako se na Santraéevimeneraciji, istom duhu kao i mladi slikari Sirom
jasno prepoznaje energija tijela snaznaemocio- svijeta. Drugim rijeéima, ova je umjetnica isla is-
nalnauzbudenost. Nina Ivanéiee, koja se Skoluje maed kritike, ispred vladajuaeih normi. Ono §to je



nina ivaneise
Popocatepetl, 1981.
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karakteriziralo te njezinerane slike bili su spon- badaproblema predoéeivanja i bilo kakvih referen-
tanost, bogati kromatski motivi, éesto referencijecija na stvaransvijet, nego je s ploSnine slike do-
na povijesnubastinui shvaseanje slike kao totalne&kinuo metaforieke odnosno simbolieke vrijednosti,
plohe koja se ne dopunjuje nikakvim iluzionizmoms jednestrane,i natruheiluzionizma, s druge.Nove
slike kojima se predstavio na spomenutoj osjeekoj
Samostalna izlozba Bure Sedera 1977. godine imloZbi bile su za povrSngpromatraéadobar korak
Osijeku mozZe se takoder shvatiti kao jedna od amhatrag,korak koji je umjetnika vraseao u razdob-
ticipirajuaeih, to prije 3to je ovaj slikar uéinio znakle prije monokroma i prijexGorgone«.Na slikama
éajan zaokret u odnosu na svojwaniju praksu. su sesadauoéivale figure, a mnosStvo bojamane-
Pripadnik umjetniéke grupe»Gorgona«s kojom senih ekspresivnim potezima davalo je dojam zlat-
je na poéetku Sezdesetih godina radikalizirao i prorog hedonizma. Otada pa naovamo Sedeavodi
Sirio umjetniéki jezik, on jetadado3$ao do one po- velik broj slika, a one koji su bili u nedoumici uv-
zicije na kojoj slikarski jezik dokraja sagorijeva jerava unuznostsvojeg povratka sliciLikovi koji
u sebi samom. To je najuoeéljivije na seriji crnihiskrsavaju iz guste mreZe boje nemaju Kkorijena u
monokromnih slika gdje seautor ne samo oslo- stvarnom svijetu, oni potjeéu iz imaginacije i slu-



igor roneeviee
prizor iz braenog Zivota, 1981.
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eaja, spletasluéajnihpoteza na povrSinplatna.Li- njemu, svojelice, biljke koje rastuu bliskom pro-
kovi nastaju procesom brzognanoSenjaboje, in- storu... Medutim, ta individualna mitologija ni-

tenzivnog uranjanja u materiju koja eitavu sliku kada ne pada u banalnost,u sentimentalno bi-
eini podjednako gustom, podjednako punom enetjeZenje osobnog svijeta. Autorica ne priéa prieu
gije i imaginacije. 0 sebi, o svojem svakodnevnom ambijentu. Ona
eistim likovnim (slikarskim) postupkom razgradu-
je narativnostizabranog predmeta i sklopa pred-
Uz Sedera i Ninu lvanéiae Zvjezdana Fio svojim raneta,pa se stoga na njezinim slikama moze zami-
nim djelima, onima skraja sedamdesetih godina,jetiti odredenadestruktivnakomponenta. Kubni se
takoder upuaseujena problem »nove slike«. Medu- prostor tako razgraduje u zaobljene ploSnine. On
tim, u njezinoj ikonografiji i slikarskomrukopisu postaje Zitak i nepostojan, preveden u prividno ne-
dolazi do izraZzaja bitno drukeiji stav. lanarhiéno- sigurne plohe sirove boje koja ima metonimijske
sti, spontanostii uzitka slikanja iSeéezava herojskavrijednosti iupuseujena trenutaénostanje slikanog
fraza: slikarica nas uvodi u svijesitnih, obienih predmeta (soba je topla — Zarkocrvena boja i tome
éinjnica upuaeujuagiri tom na svoju bogatu senzi-sl.). Kao Sto je u organizaciji slike provedena de-
tivnost. Ove »kriSke osobnogivota« liSene su sim- strukcija, tako je isto i na ikonografskonplanu.
boliekih vrijednosti, aukazuju na ideologiju frag- Stvari i tijela nemaju statusniporedak, sve je pod-
menta. Svaki je detalj slike obiljezen duboko in-jednako vazno, svaka figura impednaku znakov-
dividualnim znakom: od ikonografskognventara nu vrijednost. Kao Sto se na ikonografskom polju
do formalnih elemenata — bojgrostora, rukopi- poseze u blisku okolinu, tako se isto zahvaasea i u
sa ... Zvjezdana Fio slika svoj atelje, predmete kulturnohistorijskezalihe. Na pojedinim se slikama



marina ercegoviae anja Seveik
smrt pingvina, 1981. gepard, 1981.
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ferdinand kulmer
mletaéka maéka, 1981.
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osjeseaprisutnost Miréa, ekspresionista ili ranog odbija radove Igora Ronéevieea i Marine Ercego-
Pollocka. Autorica to éini svjesno, nivelirajusei takovize. Ronéeviee see biti nagraden iduaee godine za sli-
individualne i opaee historijske vrijednosti. ke iz istog ciklusa.Ovaj je umjetnik naoko mozda
najblizi klasiénoj slici: mirni, dobro proporcioni-
Na 12. salonu mladih (1980.) izlaze diautora koji rani formati ispunjeni su nenametljivim rukopi-
eenarednegodine biti zastupljeni u sekcijinrNova som, a boja je uvijekpaZljivo odabrana.lpak, iza
slika«. Oni sesadajavljaju kao pojedinci, od kojih prvog se dojma mogu ispod pigmenta otkriti obi-
neki s dobrom reputacijom: Nina Ivanéisee ima izBezja svojstvena»novoj slici«: plodni prostori ne
sebe vese niz znaéajnitzlozbi, Zvjezdana Fio je dopustaju nikakav dubinski pomak, slika seras-
nagradenaMedu tim je slikarima, éija je djela Ziri prostire poput ravnogekranana kojemu seuka-
prihvatio, i Breda Beban. Ona se predstavlja slizuju crvoliki, amebalni motivi Sto potjeeu iz ru-
kama veeseih formata, na kojima u pravilnom ritkopisa tjeranog imaginacijom, a ne iz stvarnog
miékom slijedu ponavlja isti, dokraja pojednostav-svijeta. Ovdje je zaista rijeé o afirmaciji slikarskog
njen motiv (tulipani, papiga ..). lzrazita dekorativ- postupkai uopaee medija slike u totalitetu. Marina
nost njezinih slika, ploSnost i serijalno ponavlja-Ercegovieeopet sazima razliéitaiskustva, i s for-
nje istog elementa, iz éega se modaslutiti éak i malne i s ikonografskestrane, potvrdujuaei duh
svojevrsniornament,upusujwmna ameriéko porijek- zdravog, kreativhog ekleticizma koji se u poetici
lo »nove slike«. No, na ovom Salonu mladih Ziri »nove slike« uzdiZze na nivo svojevrsne norme. Na



nella bariSise
1002 noee, 1981.
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tim se slikamasusreaeuazliéite kulture: tradicio- menziju, istaknutineposrednost i jednostavnu eks-
nalni perzijski ornament na bordurama zatvargresivnost. Zajedniéka mjesta ssnovom slikom«
svijet poznat iz novoholivudskihfilmova koji je prepoznaju se prije svega u afirmaciji slikarskog
slikan na naein ranog Matisse@Bonheur de viv- €ina, u isticanju dekorativnih svojstava slike, kao
re«). Isto tako beskrajno ponavljanje jedne iste u ikonografiji. Nadalje, to se moZe uoéiti u svjes-
figure, éesto preuzete iz inventaraubkulturneiko- nom eklekticizmu, u referencijalnoj zasiseenodje-
nografije, ima zacilj ritmizirati povrSinu slike do la.

monotomijei tako istaknutinjezinu ploSnost. Tim

uzastopnim ponavljanjem figura i razmaka med®loSnost slike, ornamentalizirani prostori, impul-
njima autorica postiZze tautoloSko naéelo i fer- zivan rukopis te»neobiéna«ikonografija mogu se
malnoj razini: slika jest ploha, prostor je dokinutjasno uoéiti i na slikamaAnje Sevéik,gdje se ta-

a percipiranje se odvija iskljuéivo horizontalno ikoder tragovi»primitivnog« slikarstva prepleseu sa
vertikalno. PloSnost je osnovna éinjenica slike ka®sofisticiranim svijetom heraldike. Autorica gradi
predmeta, stoga nas svaka iluzija dubine udaljujeliku s infantilnom neposredno$Seeu: figura se nado-
od temeljnih zakona slikarske praks&.dljivi po- vezuje na figuru po okomici i horizontali Sto pod-
tezi kista,jednako kao i smiSljeni izbor boja, samorazumijevapune profilne prikaze — bezprikrata,
potenciraju tunakanu.Rukopisom i bojom Marina bez uvlaéenja udubinu. Pokret se sugerira jasno
Ercegovieenastoji u sliku unijeti emocionalnu di-izrazenom konturom koja prerastau arabesku,i



dusan minovski
pljujem ja na sve to, 1382.

16

tako se ponovo naglasava dvodimenzionalnost slikajanoj izlozbi u Kopru. Te nove radove mogusee
nog polja. MnoStvo sirovih boja imgasnu meto- je promatrati u kontekstu ranijih njegovih djela,
nimijsku vrijednost i u évrstoj jevezi s ikonogra- nastalihu razdoblju 1975.—1979., ali isto tako i u
fijom koja svoje sokove crpi iz dalekih tropskih i kontekstu »nove slike«. Mitski likovi, anegdotal-
uopeee romantienih predjela. lzraziti pikturalnhost, pseudosirovost, kao i zamjetna koliéiima-
efekti, koji se oeituju prvenstveno u rahldagkstu- nije, upozoravaju na neka mjestaktualne prob-
ri, pojaéani su dodanim bljeStavintakama meta- Ilematike.l dok je na ranijim Kulmerovim djelima
la i krhotinama zrcala, eéime se slici nastoje pridatfigura izranjala na povrSinu iz gustog spletara-
svojstva sofisticiranog kiéa i agresivne dopadlji-vilno ritmiziranih poteza, onasadau punom smi-
vosti, a s dovoljnom mjerom ironijeNaoko neo- slu dominira kadrom. Briga za formalnu dotjera-
biéan rjeénik figura, svojevrstan bijeg u egzotikunost slike postaje sve labavija, a umjetnik se svjes-
u slikarstvu Anje Seveéik znaéi jedan drukéiji as-no poigrava normamarlijepog« slikanja. Superior-
pekt uranjanja u sebe. Autorica, naime, Sifriranonost u odnosu na metier i odredena sofisticiranost
prenosi svoje opsesije, svoju duhovnu svakodne-ne mogu izmaknuti paznji promatraéa: Karakteri-
vicu. stiéan slikarev rukopisprerastau ploSnine, a fi-
gura postaje zastitnim znakom slike.
U proljesee 1982. slikar Ferdinand Kulmer predstav-
lija se novim djelima na samostalndglozbi u Ga- Izrazitu figurativnost nalazimo na slikamaNelle
leriji Forum, a sudjelovao je takoder i na spomiBariSiae.Taj figurativni jezik derivira dijelom iz
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evropskogpop-arta, ali isto tako apelira na histo-Saramana slikamaNelle BariSiee predstavlja hom-
rijsku avangardu s poéetka stoljeatlpravo ovo mage Matisseu, a istodobno jasno upuaeuje na es-
posezanjeza proSloSaepriblizilo je slikaricu duhu tetiku subkulture, éime se ne nastoje pomiriti ili
»nove slike«.Vedrina i koloristieka svjezina dopu- uskladiti razlieiti kulturni talozi, veae postaviti na
njeni su smjelim rakursima, neobiénim kadrira-isti nivo da bi se tako iskazao vlastiti kritiéki od-
njem i rezovimafigura. Zasiseenost ornamentalnimnos.
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Greevitu i krajnje deklarativhu sirovost mozemo
prepoznati na djelimadvojice mladih autora, Du-
SanaMinovskog i Danila Dueka. Medutim, ta na-
klonjenost zabranjenom, ne-estetskom, StoviSe ruz-
nom, potjeée ipak iz razlieitih impulsa i razvija se

u razlieitim pravcima. | jedan i drugi posezu za
ikonografijom subkulturne produkcije (stripovi,
jeftine reklame ..). Ali, Minovski svoju priéeu is-

kazuje elementarnimdivljim potezima, bojom ko-
ja ima snazno metonimijsko svojstvo. Dueak, opet
kieizira, banalnostpostavlja na nivo norme.

Koliko su analitiéki pravci u umjetnosti Sezdesetih
i sedamdesetih godina, osobito primarno slikar-
stvo, bili denotativni, toliko »nova slika«x podrazu-
mijeva razlieite konotacije.»Nova slikax referen-
cijalna je umjetnost: ona nasipueeujena brojne
izvore iz proSlosti, a veliku vaznost u formiranju
njezina jezika imaju specifiene, éak lokalne tradi-
cije. U talijanskoj se »transavangardi« tako mogu
uoeiti nasljeda metafiziekog slikarstva, u njemae-
koj novoj umjetnosti prepoznajemo odjeke eks-
presionizma, u francuskojfovizma. Sve to, narav-
no, u nas ne dolazi do izrazajauduaeida smo bili,

i ostali, graniénasredina.Ali, iz tih se graniénih
svojstava ipak razaznaju osobine koje se ne mogu
niti smiju zanemarivati. Traziti lokalne vrijednosti
u ovih umjetnika bilo bi besmisleno. Sredstva ko-
jima se ti umjetnici éesto sluze jesu parafraza, pa-
rodija, kie. Naravno, svaki na svoj naein. Pojedini,
kao B. Beban, podmetnut ae i plagijat kako bi bili
up-to-date. U veeeine je rijeé o krajnjoj sofistici-
ranosti, o svjesnom izvrtanju pojmova lnusSenju
estetskih normi.»LoSe slikanje«, »lo§ ukus«, tri-
vijalnost, banalnostpretjerano estetiziranje ... sve
dakle ono Sto je donedavnbilo zabranjeno, sada
buja s punom svijeSaeu postupkui funkcionira-
nju u sistemu umjetnosti. Potkopavati umjetnost
iznutra, i to sredstvima na koja je Umjetnost od-
uvijek stavljala anatemu,otkriva subverzivni ka-
rakter »nove slike«. Medutim, iza toga subverziv-
nog karakterakrije se bitno afirmativni stav pre-
ma praksi, shvasanje umjetnosti kao bogate zalihe
u koju se poseze i iz koje se crpe vitalni sokovi.
Ne poseze se prema tome u stvarnost (stoga i ne
mozemo govoriti o figurativnoj umjetnosti utra-
dicionalnom smislurijeei), veae u sistem, gotove
vrijednosti. |z toga se i moze zakljueiti kakono-
vu sliku« valja promatrati kao maniristieku um-

. breda beban
jetnost.

toplo i hladno (veliko

veselje), 1981.
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Stavljajueei u naslowvoga teksta drugu polovicu
slavne udarnieko-ratnieke Kkrilatice iz junaeke nam
proSlosti nismo sevodili nikakvim nivelacijskim
zahtjevima niti zastupamo uvjerenje kako bi svi za
jednoga trebalo dabudu zrtvovani. Naravno, ne
zalazemose ni za elitistieke konzekvence istogta-

va prema kojima bi pojedinac bi&kadar nadomje-
stiti eitavu grupu. Jednostavno, reéeenom smo se
sintagmom posluzili u znaeenju partis pro toto,
znajueei da dio moze relvantmovoriti o cjelini ma-
kar nam i nebilo dovoljno proverbijalno (Looso-
vo) dugme da rekonstruiramo eitavaivilizaciju.
Ipak, nije slueajno da in artibus preferiramo go-
vor o osobnosti opaenitim razmatranjima o vrsti.
Ne moramo stoga biti opsjednuti biografizmom ni
obiljezeni croceanskimatributima; éinjenica je da
se u individualnoj putanji katkad bolje razabiru
karakteristiénasvojstva trenutka negoli u ishitre-
nim stilskim kategorijama. Dakako, mnogo zavisi
od odabranog uzorka, to jest od samog umjetnika
i snage kojom se uspimametnuti stanovitoj sre-
dini u odredenom vremenskom isjeeku. Dakle, ma i
na mala vrata, nemimoilazan je aksioloSki krite-
rij, odnosno vrijednost primjera o kojemu je ri-
jee.

Ne samo po naSem miSljenju, stvaralasStvo Borisa
Buaeana reprezentativho je za likovnmeastojanja
eitavognjegovanarasStaja.Medutim, dok su ga ne-
ki voljni prepoznati iskljuéivounutar tzv. primi-
jenjene umjetnosti — u granicama rezervata pla-
katai grafiekog dizajna —mamase €ini bitnom up-
ravo autonomija njegovihpostupaka,po kojoj je
zapravo uvijek izmicao ogranieéenjima primjene a
tezio jedino eistoeei i efikasnosti vlastite poruke. De-
likatno je pitanje nije li time povremenadznevje-
ravao prihvaseene zadatke; svakakwotorski pred-
lozeni znakovi nisu se redovito poklapali s oeeki-
vanim znaéenjima, ali su zato tvorili nove, naj-
eeSaxee metaartistieke konotacije.

Gledanou cjelini Buaeanovo djelo ostvaruje funk-
ciju ispitivanja rubova i proSirenja podruéja plas-
tiekog miSljenja. Zasnovano na jasnoj dosjetki ono
munjevito prelazi put od ideje do materijalizaci-
je, zadrzavajueaei skatkad stroze u blizini samoga
koncepta akatkadneposrednijeuranjajuaiu svoj-
stva tvari. U svakom sluéeaju metaforiéengspaja
dvije razlieite zbilje, dvije razine postojanja, iza-
ziva kratki spoj izmedu takozvanih oblika sadr-
zaja, pri eéemu neizbjezno frceskra humorai pali
se zizak razumijevanja (naravnokad upali« — ali
mozemoreeai da uglavnom uspijevaustiti u pogon
svoju »Zaruljicu«).

Boris Buaean zapoeeo je djelovati i javljati se
1969. godine, dakle na samom izmaku Sezdesetih
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godina (odnosno, ealkprve godine noveere« ako veza izdvojit eee se neusporedivom jezgrovitoSaeu i
ozbiljno shvatimo da je 1968. zakljuéeila jedncije- saZetoSeseu. Nakon serije izvedbi za GalerBtu-
lu epohu i definitivho onemogueaila komotarasta- dentskog centra cjelovit autorski pristup pokazat
vak prethodnih nastojanja). Bez obzira na to, njeeeu nekoliko sezonarada za Dramsko kazaliSte
gova »Pikturalnapetljax (izvedena prema ideji Jo- »Gavellac za koje izvodi kompletnu grafieku op-
sipa StoSiaea) znaeéi pravi prolog prostornih, ambiemu svih manifestacija i popratnog materijala.
jentalnih i environmentalnih istraZzivanja Sto see Do danasse pamte rjeSenja za plakate predstava
naSoj sredini obiljeziti jednu od temeljnih orijen-kao Sto su»Klupko« i »Samoubojica«,»Baltazar

tacija naredne dekade (ponajeeSaee wuwerziji tzv. ili osvajae«i »GosponHorvat i palikueee«.

»intervencionistac,medu kojima see se i sam javiti

na prvoj, manifestativnoj izlozbi »Moguaenostiza »Ovim je ciklusom — zabiljezio sam veae daleke

71«). 1971. — Buesean nesumnjivo ostvario kod nas sasvim
nove vrijednosti. Treba |li nammakar priblizno

Ali njegove mogueenosti neaee se ogranieiti na petilsko' odredenje, mozemo gavrstati medu za-

sluSno provodenje neke zborne poetike, i on eestupnike minimalne' umjetnosti, ‘'esencijalizma’,

vrlo brzo istupiti iz kolektivhih saturnalija, na- 'nove apstrakcije' i sl.« Doista, naéin na koji je osa-
stavljajusei, medutim, s razvijanjem vlastite ludiémostalio posljednja slova naslovne rijeéKlupko«

ke komponente i njegujueseustrajno dragocjenu ili »Samoubojica«,ona velika izdvojena i na svoj
vlastitu »ludu Zicu«. U granicama plakatnih ob- naéin tretiranaO i A, doveli su ga do samog praga



plastieke osjetljivosti. Znakovi reducirani na naj— ako je do desakralizacije, dobrodosSla je i tradi-
nuznije, a opet takoizazovni i naglaSeni s pone- cionalna metjerska vjestina!
kom trakom boje, svjedoéili su punu zrelost i si-
gurnost u upotrebi vlastitih sredstava. Na ovom mjestu vrijedi navesti toéenu opaskWvo-
nimira Mrkonjieea:»Premdabi se moglo kazati da
Daljnjim radovima prekoraeio je navedeni pragse Bueean u materijalndgvedbi svog nacrta sluzi
Naime privukla ga je znaéenjska dimenzija i htiovizijom pop-arta, ideologija 'Bucan-Arta' ne dopu-
je na primjeru povlasSteneijeei ART dotjerati ad Sta tu pretpostavku.« Jer Busean je vea os$rar
absurdum naSeprihvaseanje stereotipa i amblemanu znaka, ne zanima ga ploha ni epiderma nego
IskoristivSi fundus svjetski poznatih zasStitnih zna-funkcija poruke u evidentnonsustavu»gluhih te-
kova (primjerice, Ford, Agfa, Swissair,KLM) i up- Ilefona«. Da izbjegne svaki gubitak u transmisiji,
lesceueeit njih medunarodno prihvaseni pojam umusredotoéuje se na sam koncept, te se gpecifi-
jetnosti,izazvaoje svjesni poremeaeaj u komunikaean naéin priblizava okruzju nepredmetne, kon-
ciji: umjetnieki je»posvojio«x efemerne ambleme i ceptualne umjetnosti.
logotipe, a istovremeno je devalvirao posveastart
min umjetnosti, koji se dotad najéeSaaeezao uz Svojevrstanmanifest takva stava jest rad nazvan
stilske orijentire. Da paradoks budeeei, serija »LaZ«. Velika svilenakrpa s istoimenim natpisom
radova imenovanih kumulativho »Bucan-Art« iz- vjeSa se na ulaze galerijskih prostora ili naje-
vedenaje klasiénom tehnikom slikanja n@latnu sta uobiéajenihsusretas umjetno3aesu. Podasta-
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vu »lLaZi« moze tako svrstati svu djelatnost pretSale) Busean prebacuje sve norme redukcionista i
hodnika | suvremenika, ali se smisao, dakako i s&oceptualista, a ipaksvoje radove ne »oneéiSeseuje«
mo po sebi razumljivo, okresee i protiv njega sdikovnim atributimai joS manje dopadljivimaran-
moga i protiv istoga tograda, koji treba da je la- Zmanima. Iskljuéivo jasnom prezentacijom ideje
Zan na drugu potenciju (a sve ostalo, dakle, istpostiZze puni ueéinak. Na podruejuplakata, medu-
nito?). tim, to su »gladne«godine, vrijeme pukih slogana

i nekoliko primjernih »anti-plakata«, znaeéajnih
zbog definitivho steéene autonomije — koja, na-
ravno, prijeti da postanesama sebi svrhom.

Serija okrStena »MuseurRalmolive«u neku je ru-
ku nalieje »Bucan-Arta«.Objekti najrazlieitijih wvr-
sta i namjena (da ngovorimo o tehnikama) aso-

cijativho su povezani s imenima velikih umjetni-v_ . . | K h o daud
ka i groteskno, ali i sirovo efikasno eine njihova Jerojatno je autorvrio skoro shvatio daidarau

karakteristiena ostvarenja ili stilsketikove«. (Pri- z|QOve§eb| san?omenametn‘utlhogranleenja, nepri-
mjerice, razglas stoji umjesto MunchovaKrika«, Mi€renih viastitu stvaralaékom temperamentu, te
zrnatatv fotografija umjesto Seurata,okomito za- da odyeae zrtvuje S_VOJStV_ene vrll_ng : moggaenostl.
bodenaigla umjesto Brancusija, uokvirena se nov-"otkraj seQamdesevtlh god.lna rea_l_|2|ra nekc?ll_ko F"a'
eanicaizlazepod naslovom»Djelo za prodaju«itd.). kata g_olemlh,_z.anasere_l_zmjt.-:'vr.e_ gbljes_no velikih di-
Rezime sliénih iskustava nalazimo u reeéenici koja{nenzuana kojima uspijevaiZiviti svoju prebogatu

zakljueuje Buaeanovu samostalnu izlozbuu sijeén}ﬂve_ncuu I nista manju wte_hnolosku dosjet”'vo_St
1976 sFachidiot = stil« »Disco club SC«,»Dervis i smrt«, »Oslobodenje

Skoplja«, »Lado«). Ovdje doista dolaze do izrazaja
Obilju ideja iz te faze odgovara maksimalna suz-i elementi popartistieke provenijencije (stripuéka
drzanost materijalizacije. Kao od 8ale (i s nemalslika, uveeanidetalji), ali i gotovo ornamentalni
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horror vacui, odnosno Zzelja da se povrSina ispumzazove ali uvijek s namjerom da ih dovede do

do zasieenja. krajnjih moguenosti i iscrpljenja, pa ih potom pre-
okrene kao rukavicu. Od teznje za radikalnoSaeu ni-

Ako sam za radovenastalena poeetku sedamdeseqje se, éini se, umorio npozZelio da uzgaja mono-

tih godina morao ustvrditi — u veae spomenutokulturu u dodijeljenoj lijehi nekakva kandidov-
tekstu — kako su »rijetki oni koji tako &krtim, skog vrta.

posnim sredstvima (bez geste, bez namaza, bez cr-

teZza — dakle 'poslijeslikarskim') mogu i znadu osVeaod poéetka Buseanovo stvaralastvo ima pomalo

tvariti tako osoban udio biljeg«, za plakate na- frenetiean karakter.Kao da radi za okladu i nepre-
stale na izmaku istog decenija morao bih formulikidno dokazuje da mozZe jo$ brze ili jd®lje, jos§
rati neSto upravo suprotno. Ne bas$ da se vrati@Seeedli joS guSaee, joJezgrovitije ili joS duhoviti-

»slikarstvu«,ali svakako da se odao bujnosti i razje. Tako se neprestano usporedivao sa sobom ali i
metljivosti te da ostvaruje moeene uliéne slike jas cjelokupnom predajom moderne likovne umjet-
kog dekorativhnog naboja i efekata. nosti. Svijest i samosvijest trajno su u podlozi

njegovih gesta i opredjeljenja.
Busean se evidentno mijenjao, ali nekako upravo
u tempu s promjenama okoline i kulturnog konNe znamo jesmo li nizanjem razlieitirtapa us-
teksta. Ne znaéi da je ubrzano slijedio trendovepjeli pokazati koliki je put Bueean preSao i kolike
radije bih zakljuéio da ih je éak predvodio. Stoje dionice slikarske bastine kreativno asimilirao.
viSe, ostao je redovito prepoznatljiv i navoj naéin Ako i zanemarimo »MuseunfPalmolive« kao ne-
sebi dosljedan: prihvaseao je razlieite morfoloSkdmvoljno obvezujueaei preeac ili nelegitimni sazetak
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niza pojedinaénih vrhunaca, ostaju segmenti ogh mu vaznije od azurnih informacija bile jasne
pop-arta do analitiekih tendencija, od oblikovanj&ordinate vlastitecivilizacijske situiranosti.
ambijenta do postobjektivnih istrazivanja. A ne

zaboravimo ni na koketno namigivanjeplatnu i Plakat za Salon mladih 1980. zadobiva u tom smi-
kistu, u vrijeme kad se veeina vr3njaka zaklinjalslu vrijednost programa: i kao osobni stav i kao
na njihov definitivanizgon. iskazivanje poetike novog narasStaja,odnosno no-

vog trenutka.Na njemu je predstaviljena parabo-
S takvom kulturoloSkom prtljagom doéekao jda zapoeéinjanja iznovasitnafigura postavljena uz
osamdesete godine iznimno spreman daugaisti tekstovni dio plakata (dakle, mladi umjetnik) za-
u igru slobodnih asocijacija i opuStene kombinatopuaeuje se dugaekom stazom &wmdi kroz gustis
rike. Po naravi»nomad«a iskustvom manirist, mo- formiran od »prikaza« velikana ovostoljetne avan-
Ze se lako nadmetati sa svim zatoenicima upravgarde (karakteristiénim isjeékom naznaéeni su
stasalog »nomadizma« i sljedbenicima hipostazi- Munch, Klee, Picasso,Moore, Calder i Giacometti).
ranog neomanirizma. Buseanu, uvjereni smo, nifuteljak vrludazmijoliko kroz duhovno nasljede
ni trebao proglas »povratka slikanju« ibknovog avangarde i ide preko njega, dalje u beskraj, bez
obrata«; on se slici odluéio»vratiti«c onda kad ga pretjerana strahopoStovanjaMoral je »priee« evi-
je akumulacija iskustava na to navela, kad su g@entan:da bi se stvorila»nova slika«, treba proeei
poéele svrbjeti nerealizirane vizuelne sintagme itjesnacem veae »stariiovosti«, da bi seizislo iz
kad je u njemu samom sazrelo vrijeme dgre- avangarde, definitivho kanonizirane i fiksirane, tre-
okreneploéu«. Ne zelimo reaei da je to uéinio osa-ba bezobzirno zakoraeiti kroz i preko — pa makar
mijenieki i izolirano od drugih, samo naglasiti dase to putovanjezvalo i »transavangardom«.
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Sliéan stilski plurizam zamjetljiv je i na plakatuAli referencenisu uvijek tako izravne: smijemo li
»Razgovorumjetnika, dizajnera i kieera povodomu bikovskim rogovima nasadenima na stolicu za
30 godinaULUPUH-a«. Sa suptilnom ironijom pr- »Fiestasde San Isidro 81« prepoznati hommage
voimenovani je konstruiran kao uglasta kubfu- Picassoovojglavi bika sloZzenoj od volana i sjedala
turistieka tvorevina, kieer je prikazan realistiekipicikla? Je li dopuStengovezivati sa slavnhom Lau-
frontalno, s koSuljom dezena »havajskigalmi«, a treamontovomusporedbomsusretaSivaeseeg stroja
dizajner suzdrzanih obrisa ima autoportretne crté.kiSobrana Buaanovu duhovitu metaforienu spre-
Ostentatdvni eklekticizam karakterizira i naroeitagu Sivaeseeg stroja i Zenske silhuete (na plakatu za
izduzeneplakate poput»Hipodroma '81«i »Lada«x Rosu Lavin, modnu kreatorkul Ta dva plakata,
(nova verzija): elementi su nanizani vodoravno uwosim toga, svjedoée kako Buesean sadane zane-
ujednaéenu ritmu, ali svaki od njih ima izrieitumaruje lapidarne solucije, izvedene rijetkogle-
morfoloSku individualnost. U prvom sluéajuglaz- gancijomu najstroZzem crnilu.

beni suinstrumentiantropomorfizirani i animirani

u taktovima plesa, a u drugom raznolike folklorn®bjava predstave mlade glumaeke druzinékter«
Sare takoder suéovjekolikih ili zoomorfnih kon- pretvorilase u pravuparaduvibrantnih ploha.Raz-
tura, s nekoliko razigranih pokreta. Plakat za Jazmjerno monotona kompozicija, s@estvertikalno
fair »When the saints go marchin' in« prilika je nanizanih obrisa Zivotinja, aktivirana je éudesnom
za primjerene posudbe iz repertoara secesije s adaznolikoSaeu uzoraka krzn@ecimo leoparda, lava,
kvatnim naglascima afro-ameriékog porijekla. lztigra, jaguara, geparda, pume). Konceptualno su
lozba Andraza Salamuna popraseena je izravnimajznaéajnije boénestrane:na lijevoj su Zivotinj-
citatom neoekspresionistiéke fakture samog slikake glave zamijenjene ljudskimkonturama,a na
ra, s infantilistiekim paleolitskim aluzijama. desnoj prepleteni repovi zavr§avaju u evrstoj ruci
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dresera. TeSko da se adekvatnije mogla izraziti vi-
talna energija podvrgnuta kolektivhom projektu
— Sto je i karakteriziralo rad mladenaéke kazalis-
ne grupe. Uz namjernu pomodnosmustre« (safa-

ri, casual, military-look) rad je ostentativan i po
discipliniranom neredu, te je uz plakat zaSalon
mladih« najblizi estetskom credwmovije Buaeanove
faze.

Dva neStampanaglakata, pokazana takoder na ne-
davnoj izlozbi: »Teatrock, Zardin — relativnoslo-
bodna grupa, Studio zamage« i »Smotra 'Parti-

zana' Jugoslavije '82«, pruzila su
nam prigodu davidimo kako se
Buéan suvereno snalazinutarin-
strumentarija »nove slike«. Rade-
ni polikolorom, a dopunjeni sloje-
vima Stirke koja je dodatno ées-
ljem obradivana, oni su dokazom
iznimno slobodnatretmanapovr-
Sine i eisto slikarskog»uzitka u
teksturi«. | po crtezu i po gesti i
po namazu — da nabrojimo atri-
butekojih se nekad svjesno klonio
— ti radovi ulaze medu najbolje
primjere novije slikarske prakse,
ne samo u nas. Da i ngovorimo
o0 imaginativnoj svjezini i snazi,
posebnoprvog plakata — zaeéinje-
nog sintetienim portretomizrazi-
tih fizionomijskih karakteristika
— dok se drugi plakat istiee ne-
konvencionalnimkadriranjem i vr-
lo apartnim, profinjenim kolori-
tom na bazi sivila, s nekoliko pod-
rugljivih vrpca i pruga »engleskog
Stcfa«.

Ne treba zakljuéivati tekst o stva-
raocu koji je u punom naponu i
koji je jedva preSao onu danteov-
sku »polovicu zivotnog puta« (uo-
stalom, joS je u godinama kad i-
ma pravo izlagati i na»Salonu
mladih)«. Privremeni zakljueak,
medutim, sam se nameae na teme-
lju navedenih svojstava sumar-
nih opisa faza i radova: Boris Bu-
ean jelikovni djelatnik i umjetnik
neobieéna raspona iiznimna inten-
ziteta. On ima idejno i figuralno
pokrieeeda se koristi tekovinama
tradicije a da pri tom povremeno
isplazi jezik vlastitoj vjestini: to-
boZe, nije bas mislioozbiljno. U-
potrebljava sasvim slobodno ra-
zornu ironiju i persiflazu, traves-
tiju i parafrazu, a ipak mu je na
pameti kako su to samo ograniee-
na sredstva dok jenjegov pravi
cilj 8to neposredniji i Sto izravniji
izraz.
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Osamdesete godine donose u suvremenu umjet-
nost novo slikarstvo koje ponovo gradi na ra-
skoSi boje i poteza te na oslobodenigjfi maste.
Ponovoje vaznounutarnjeiskustvo i dogadaj koji
je naslikan brzo, ekspresivno | eesto upravo naiv-
no. Mogli bismo govoriti éak o namjernom primi-
tivizmu crteza, dozivljaja.»Nuova immagine« u
Italiji, »new image painting« u raznim varijanta-
ma »loSeg«i »dekorativhog«slikarstva u Sjedinje-
nim DrZzavama, »naive nouevau«,»novi fovizam«

i »agresivno slikarstvo« uNjemaeékoj, u Svicars-
koj, te nova jugoslavenska slika protuintelektual-
ni su, hedonistieki, gestualni; katkad su i kieasti,
dekorativni, a prije svega koloristiekpuni boje.
Osmo je desetljeaee upravo zato prijelomno.

Milan Erié, JoZe Slak,Zivko Marusié, Andraz Sa-
lamun, Nina lvaneiee, Zvjezdana Fidgor Roneée-
viee slikari su koji na prijelazu utnovo doba znaeée
najodluéniji pomak u suvremenu jugoslavenskom
slikarstvu. Sedamdesete su godine zauvijek poko-
pane, a s njima i konceptualizam i postanalitieka
slikarska manira; ondjegdje vese dugo (a prije
svega u nas$oj tradiciji modernizma) nije bio mo-
guee korak naprijedKrizu te tradicije mozda je
najoeitije pokazala izlozba»Male slike« prema iz-
boru kritieara Tomaza BrejcaJure Mikuza, JeSe
Denegrija, Zvonka Makovieea i Andreja Medveda u
koparskoj galeriji Meduza, kad je dvadeset sedam
hrvatskih, srpskih i slovenskih slikara »potvrdi-
lo« slom toga tako priznatog gibanja u nas.

NekadasSnja avangarda koraéa sitnim koracima,
stoji na mjestu kao da je joS mogusee poéenb-
va, ni iz eéega. A i kritiéari zaostajuokuzeni« teo-
rijom s autorefleksivhim modelima umjetniéke
prakse, ne mogu se stopiti snovom slikom« i
adekvatno je ocijeniti. Takva je bila, na primjer,
posljednja postava suvremenoga slovenskog sli-
karstva i kiparstva u beogradskom SalomMuze-

ja savremene umetnosti koja je, djelomieno prosSi-
rena i dopunjena nekim imenima, bila stavlje-
na na uvid i u piranskoj Gradskoj galeriji (Mestna
galerija) prema izboru dra Tomaza Brejcgdje je
zakazala kritieareva neposredna senzitivnost, nje-
gov erotiean tjelesni dodir sa slikom. Zato bismo
morah, govoreaio novom slikarstvu, progovoriti
najprije o krizi kritieara i galerista koji su viSe
od jednog desetljeaea utemeljivali neku sasvim od-
redenu umjetniéku produkciju u nas, a sad u po-
vodu novih likovnih pobuda ne nalaze viSe pravi
pristup, odnosno, suprotstavljaju im se te se eak
odrieu galerijskog i kritiearskog djelovanja.

Posve su, naime, suviSna razmiSljanja u negativ-
nom smjeru o funkciji kritieara i onjegovoj ne-
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moeida i sam zauzme takvo iznimno stanoviSte malobrojnimizuzecima),nalazimo pri fenomeno-
prema umjetnicima, kao S$to je to radio i dosadogiji materijala inaéinanjegoveupotrebe, pri pro-
Upravo obratno: kritieareva uloga postaje jasnijablemu lokacije objekta, pri internim pitanjimaas-
izrazita, a sve je znaeéajnijinjegov ravnopravni eélanjivanja slikovnog polja, ali i pri psihoanalitie-
stvaralaéki dijalog s autorom, s djelom u procekim zahvatima ustatusi strukturu slike.« — Tak-
su. Kritiear nije demijurg, nije u distanci s um-vo stanovisSte, dakako, iskljueujenovu sliku« koja
jetniekim djelom i ne skriva se viSe iza teorije. Onje postavljena na posve drukeijem temelju, tako da
nije ni pasivan ili postrani, a nije ni nasilan (pri- piranskaizlozba ukazuje na neku osnovu dvojnost
govori da kritieari »stvaraju« umjetnost), veae ak-u umjetnosti novih generacija; na granicu koja di-
tivno slijedi stvaralaéki zanos i tok maSte dje- jeli stvaraoce sedamdesetih od stvaralaca osamde-
lu koje nastaje, njegovu teoretsku i tjelesmas- setih godina.Zbog toga su na proSlogodiSnjojeo-
prSenost. gradskojizlozbi neka imena bila prenaglasena, dok
su druga bila izostavljena. To, prije svega, vrijedi
Isto bismo tako teSkomogli pristati uz tvrdnju za slikarstvo. Tako neki joS i sadstraju na izrazi-
koju zagovara Brejc da jedanasosnovno pitanje to studijskom i analitiekomradu: Bernard, Gru-
mladog umjetnika njegov socijalni status.Taj je den, djelomice Valentineie, koji se predstavkou-
status problematiéan za niz druStvenih slojeva @Wom i rigidnom slikom $to je samo odramdih uzo-
nas te ga nikako ne smijempretresati odijelje- ra te ju je slovenska avangarda veee nadiSla, npr.
no od radikalne kritike naSega sveukupnog drususSnik. A posve je nerazumljivo da je figurativnost
Stveno-politiekogsistema. No to uopsee nije pravii prvobitnoj zamisliizloZbe zastupao tek.ojze Ee-
uzrok krize mladih stvaralaca. Galerije i kritiearimazar, kojega bismo teSko bez griznje savjesti uk-

mogu, naime, biti joS$ uvijek — a i viSe nego u prodjueili u »novo figurativno slikarstvo«, Sto se, po
Slom desetljeaeeu — nosiocgiovog, mediji i sustva- misSljenju dra Tomaza Brejca u prigodnoj krono-
raoci danasSnjih individualnih i intimnih likovnih logiji, poeinje uvazavati u razdoblju 1979./80.imse-

trazenja. Jest,individualnih i intimnih; jer grupna nima Pregelj, Atanasov, SkubinVizjak i Zlate. Bas
umjetnost i grupni projekti davno su vea zamrli. dbratno, to jebilo zapravo vrijeme kad su bileéi-
»nova slika« nikako nije jedinstvena, nije pokret,te veae druge, znaéajnije pobude u smjeru figurativ-

profil, nije totalitarna;iliizrazito nezavisna, samo-ne slike, pa su se kasnije raSirile xnovu sliku«, a
svojna u smislu velikih mitologija koje su bile ka-predstavljaju je slikari ukljueeninaknadno (koje
rakteristiene za sedamdesete godine. Zato kolektigmo vidjeli i na izlozbi »Podobe— Immagini« u

ne izlozbe,koje su u posljednje vrijeme ztaenutak Koprui u Ljubljani u izboruAchillea Bonita Olive,
i naoko ujedinile razliéite autore bez zajedniékiZvonka Makovieea i AndrejaMedveda): Salamun,

polaziSta (u galerijiTivoli i u atelijerima, npr. kod MaruSiee,KraSoveeva — potpuno drukeéija od one
MladenaJernejca uLjubljani), ne predstavljaju ni- koju smo poznavali — te mladi Erie, najveamada
kakve alternative ili eéak neku»drugu« moguaenost slovenskog slikarstva.

u likovnom razvoju.
Upravo oni, uz Hrvate Ilvanéiseevu, Roneevieaea i

Na sve to ukazuje i »prijelomn&lozba« »Mladi Zvjezdanu Fio, eéinevrhunacjugoslavensketrans-
slovenski umjetnici: novegeneracije«xu Beogradu avangarde i postmodernizma, pri €emu je rijeé o
i u Piranu, koja je sigurno realan prikestanjai vrlo specifienim osobnim naéinima izrazavanja, a
rieeit primjer »djelovanja« kritiéara, njegova osob- ipak i o nacionalno i lokalno karakteristienim po-
nog odnosa, dijaloga, njegovpopusStanja, naglaSa- javama. Tako moZzemgovoriti ujedno o zagrebae-
vanja, zaborava; odnosa koji joS i sad bitno odlukom, koparskom i ljubljanskom slikarstvu u po-
eéuje ounutarnjoj gradi predstavljenih ostvarenjasebnom odnosu prema talijanskoj, njemaékoj i
(iako u naéelu osporava takvo rjeSavanje) i koji bameriekoj slikarskoj »$koli«.
napokon valjalo vidjeti u tome dautor sam po
svojoj zelji izabere djelo koje treba da ga pred- Pozabavimoli se jo$ zatrenutak Brejéevom izlo-
stavi. Zzbom, koja je znaéajna baZ%bog toga Sto oznaeuje
kraj jednog razdoblja,treba reeei da se skromni
IshodiSta izbora za tu izlozbu, koju se nekia8i rezultati pokazuju i u minimalnim, analitiekim
kritieéari kovali u zvijezde, prozirna su jer kritiear listovima Bojana Gorenca, koji jedintastupagra-
kaZe: »MoZda je najznaéajnija crta novije sloven- fieke pobude, pa smo ga zajedno s Tanjom Spen-
ske umjetnosti basS to oprezno, ali odlueno tendko i Alojzom Koncom 1981. godinevidjeli u zag-
ranje k redukcionistiekom, analitiekom modernizrebaékoj GalerijiNova; trebareai da joS gledamo
mu, govoru simbola, zasad joS cenzuriranih; noadovekoji na najpriprostiji, a naoko zapleten, na-
kad se upitamo: 8to ima znaeiti simbol, ponovo s&in »igraju na karte« teorije. Tu mislimo, daka-
po kruznoj logici njihove stvaralaeéke praks¢osim ko, na Mandieeeve spekulacije s Lacanom kojima
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Brejc nasjeda (»Nadnu mog oka sigurno se riSe
slika; slika je, dakako, u mom oku, pa ipak sanDznaeimoli Brejéevu izlozbu razmedemprosSlog«

]a, ja sam naslici«). — Ai kiparstvo je nekako de- slovenskog slikarstva i kiparstva,tada su »Podo-
personalizirano i jednosmjerno, i u prvom redbe — Immagini« prvi putokaz prema naprijed.
studiozno kao ono Matjaza PoeivavSeKaogotovo »Nova slika« — kako je prikazuje ta izlozba —
ako usporedujemonjegove posljednje radove na- — mnogovrsna je i viSeslojna; nije viSe jedinstve-
stale uNew Yorku, u vremenu od listopadagodi- na, gibanje — projekt; nije viSe srediSnja, tj. ve-
ne 1980. do lipnja 1981., s konstrukcijama Luja Vozana samo na jedno mjesto, kritieara i galeriju,

dopivca prije dvije godine, pod istim utjecajem.ve&je u prvomplanu perifernost, slikovna igeo-
Ali, danasLujo oblikuje kipisee koji znaée kvalitet-grafska. Zagreb, Kopar i LjubljanarediStasu no-
no vraseanje ranijim polazistima, dakako uz znawe avangarde, no medu njima su ipak bitne razlike.
nje i iskustva prijedenoguta. Na 7alost, uizlo- Primorski autori: Marusie, Salamun Vrkiee izra-
7bu nije ukljuéen Jakov Brdar savojim fascinant- zito su mediteranski, bliski Talijanima: figurativ-
nim gestualnim djelima koja stoje na samom zahi, optimistiéki, gracilni. Ljubljana (Slak, Erie,
éetku novog kiparstva. Susnik) slika ironiéno, groteskndili apstraktno-
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-ekspresivno s iznimkom KraSoveéeve koja jesuo-
jim novim crtezima »talijanska« (iako u njeala-
zimo ironiéni moment); pa ipak, Ljubljana je —
— iako trenutno »depresivna«i implozivha — jo$§

sljednjim radovima mekSi iautor unosi ponegdje
nove boje, novi kolorit Sto postaje upravebarok,
barokni, nasuprot»manirizmu«jednog MarusSiea ili
Talijana Cucchija i Chije; no to ne odluéuje.) Pri-

figurativna. Zagreb je, naprotiv eksplozivan, u promarneforme pobuduju unamasile koje je zapre-

vali kieaste dekorativne slike; rijeé je o brzom
povrSinskom i povrSnom oponaSanjtudih uzora,
pa eéak i o plagijatu.

S drugestrane,djeluje strogalinearnanorma koja
ne dopusSta figurativni izraz i konkretizaciju. Te
tvorbe, ti oblici na platnima Nine lvaneialgo-
ra Ronéevieea i Zvjezdane Frdve sami za sebe:
meki i pravilni, geometrijski i zelatinozni, galertni,
amebni, ‘crvoliki', bez kostiju; ulovljeni u kromat-
ski zar, svojstvenu prozraénostniapetostkoja ne
ovisi o okolici negoraste s unutarnjomgenezom
slike. Tada sve te predmetejkove i figure, koji
se u konaeéenojfazi sreduju i zguSnjuju u sliku

(stvorenu pogledom, namijenjenu pogledu), gled%inulog desetljezea

mo u njihovu zastoju; u zaustavljenu gibanju ko
je je u isti mah arhetipno
van svakeideologije. (Potezpostaje,

doduSe, u po-

i osobno, ali uvijek iz-

talo vrijeme te smo ih zaboravili pod pritiskom
postojeseegezima. Revitalizacija tih znakova vra-
2ea nam dakle jezik; i moae jezika i suzbijeredje

i upornost.

Zanimljivo bi bilo u politici te umjetnosti i u so-
cijalnim okolnostima istraziti uzroke tome da se
Marusié i Salamun priklanjaju figuri, da Erié, Slak
i SusSnik slikaju ironiéno i ekspresivno, dolkag-
reb ne dopusStaopredmeaenost, odnosndopusta
tek trenutaenepovrSinske figuralne»fleSeve«. To
naime, nisu niposto sanje i naivnost ni automat-
sko pisanje ili egzotika iarabesknostkako vole
tvrditi oni koji ne poznaju novu umjetnost; nego
je to odgovor na zatiranje, na prisilu iprazninu

»Nova slika«, dakle, stilistieka je reakcija ndor-
malizam sedamdesetih godina: razbijanje znakov-
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nog hermetizma, vraseanje vlastitom razvoju i imadvodimenzionalnognosaéa, supstancije koja ne po-
nentnim sredstvima.»Nova slika« vrasea se isku-znaje uruSavanjaili utonuseaZnakovi se razvrsta-
stvu i dostignueeima §to ih donopovijest umjet- vaju bez reda, diseminirano i rasprSeno te uvijek
nosti, geneza avangarde, pa zato u tim slikama niegnova slijede odredenu ekspresivnost. ..

ma pravog naturalizma; to znaei da slikar tra-

ga izvan slike u odnosusvijet — umjetnost, on je . . L - . .
A ekspresija nije neko jedinstvo ili znaéenje, vea

vezan za unutarnjatrazenja u odnosuwarte — ar- . .
nagonski zgusnut i fragmentaran raspored znako-

te. Stogamozemoodmah prepoznati nebrojene re- S -
g prep ) va. Jeziéni jesustav sustakonstelacije, prepleta-

ference prema Matisseu i Carrau, De Chiricu, Cha-." "7 _ . - . . .
; L S . nja i izaravanja srediSt&koje ne poznaje hijerar-
gallu i fauvistima, prema Art Nouveau i simboli-

zmu; prema Kleeu, Miréu, Kandinskom, Picassou hiénost premaperiferiji, nego udruzuje sliku —
i Magrittu, zatim prema avangardi pedesetih i Sez- flgu”r.atVlvn_LvJ i ap.s-traktnu— .tek .u obliku .I di-
desetih godina, prema pop-artu, informekhatter- spoziciji zariSnog vijenca. Pa i bojatupau igru

' . kompozicije da intenzivira snagu djel&oje ujed-

nu, i minimalizmu. Ili, kako kaZeAchille Bonito . . . . . .

Oliva u popratnomtekstuizlozbe »Podobe— Im- no nastaje uopeojkulturnoj svijesti. Jezik, da-
magini«: »Umjetnici Slika (Podobe — Immagini) kako, posjeduje svojuunutarnju ideologiju, talo-
stvorili su niz djela koja instinktivho slijede da-9¢ ! usmje_renja koji mu qu_USta]u_ da. S€ razllglto
daistieki, nadrealistieki jezik i jezik informela i 'asporeduje. Jer umjetnik je umjetnina kaali-

transavangarde.Njihove tehnike svjedoée o nuz- ha energije koja izarava iz slike . ..

di izraza koja pripada umjetnosti povijesti suv-

remene umjetnosti. Konstante su tih djela u po-ponegdje se opaZa utjecaj Matissea, lakodeida-
vrsinskoj praksi jezika, jer im prostor nema i nejyzegi ispraznjenog znakacrta koje dotaknu ko-
opisuje nikakvu dubinu, nego se ukazuje popuby slikarstva i naslikanih predmetakoje se po-
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novo vraseaju kao da lebde, kao da su oslobodemetrije. | upravo je Kleeova zamisao da jegeo-
nutarnje tezine, opisane vizuelnim izrazima; kojemetrija sadrzaj prirode, dematerijaliziranatruk-
jedva da oznaéuju predmete i postavljaju ih uura svijeta.

jedva zamjetljiv medusoban odnos. Zatim dru-

gi predmeti gube svoju teZinu te se izdiZu na poUkratko, umjetnici su 'Slika’ osluhnuli sve sti-
vrdinu prozraéno i nestalno. Odsutnost dubine dove suvremene umjetnosti i prehodali putnat-
kazuje na odnosstanja prema istini u kome ne- rag, put koji su ostvarili umjetnici drugih genera-
ma predmeta 3to bi bio znaéajniji od drugog. Katcija Sto su bili uvijek za obnovu primitivnosti i
kadadolazi do interferencije i prepletanja premetd&evijantnosti u umjetniékom oblikovanju te su ta-
koji postaju éulni i nestalni. lkonografijupoje- ko naglasilinuzduda se priblize temeljnim, iskon-
dinih predmeta jednake znakovne vrijednosti éeskim stanjima koja éovjeku vraeeaju neko Sire zna-
to prate geometrijske ravnine. Ako prostor ne sahje i svijest.«

drzi takve suprisutnostipredmeti se podreduju ge- *ox %

ometrijskom toku i predano seupisuju u povrSi- pj tom, dakako, nije rijeé o epigonstvu, golom

nu.. . oponaSanju pojedinih spoznaja, to su odredeni
umjetnieki »pronalasci«ozivjeli i utkani u novu

U djelo ulazi kucaj nereda koji raskrojava kompo-t . dosiviiai t tak .
ziciju i preokresee postojeaei rebijela se i pred- atmosteru, u novu dozivijajnost, tako znaeajnu za

meti medusobno mijeSaju u nerazmrsiv uzao i takgmietnost koja upravo nastaje. Obnovljena senzi-

uspostavljaju nestalne i prijetesee odnose HWe¥ie thI‘!OS.'[ 9traf1| Qak snci\tnma.llmastll(,- Ilflc(’“ n!plfit.cf ni-
na nesigurnosti ili u nekofrenutnojévrstoeei. su 1zvjestaeent kao sSto misie neki fikovni kritieart,

a ponajmanje je to banaliziranje suvremenih psi-
Ekspresionizam znakova i boja izmedu Saronea hoanalitiékih tvrdnji. Transavangarda (slovenska
Scipioneaprepleaee radnje te ih naposljetkdovo- kao i hrvatska) odbija, naime, svaku povezanost
di do slike koja nije vise u simetriénu odnosu pres teorijom,ideologijom i politiékom realnoSeeu; ia-

ma svojim realnim modelima, §to dokazuje da jeko, zapravo, moZe biti njezina zrcalna slika, to
taj govor iznad svakog naturalizma. Slikar nikadjest pozitivha jezgra njezine izvrnutosti, perver-
ne slika svijet nego ga promatra da bi ga zaboraje. Dakako, bez refleksije, podrobne analize i
vio. Tada prevladava ekspresivigzik sa svimsvo- manifestacije »realnitéinjenica«.

jim tragovima i lapsusima, sa svimvojim devi-

jantnim, a ipak i deklarativhim nabojima. Figu-SlikarstvoZeli ponovo postati samosvojno gibanje,

ra i pozadinastapaju se u nerazrjes$iv odnos. Bo-Vitalna sila, vlastiti proces koji se napokon pret-

ja, razmazana preko crtez&lizi preko granica i Postavlja — konfrontira se realnoj svakodnevici
obrisa figure. Ruka se oeéito odrieée svake sliénd-hjezinu pozitivizmu. Naposljetku, svaki je umjet-
sti i reprodukcije. A svakako, slika nikada nijeniéki razvoj usidren u napredak i kriznstanje

halucinantna,u najboljem je sluéaju halucinira- drustva,iako slikarstvo ima svojuunutarnju ge-
na. Ona oznaéujesvoje unutarnje stanje, a isto- netiku koja retrogradno utjeée na moguanosti i
dobno postajeprisna s vlastitim prividima. uvjete nasSe egzistencije.Njegova je velika pred-
nost stoga da je sposobno i u najtamnijim vreme-
Autori se ne bojesusretas prividenjem koje pre- nima graditi vlastitim snagama i ponovo i pono-
biva u jeziku, u pravom indijanskom rezervatuvo vraseati se vlastitim specifienostima. Da je, da-

njegovih dubina. Likovi ne zamjenjuju druge li- kle, transavangardno: daprobija« vanjske ograde
kove jer su oni jedini podobni za prikazivanje.— jednostavnije reéeno —unutraSnjimrazvojem.
Katkada hine da oponaSaju znaeajke neke pozna-
te i prisne crte, nekog lica ili predmeta; a zapra-

vo se zaodijevaju krinkama izrazito lingvistiékih ) . . B
znaeéenja, ta i oni sami posjeduju vjesStinu pr”agol_JmJ.etnostv!e.posljednjlh‘t_:lvadesetf:xk, dvad.eset pet
divanja i moz da se ne pozivaju ni na S§to dru@&d'na_ d0_2|vIJavvaIa razllgl_tfefaze. Sezdesetl_h go-
do na vlastiti put. dina bila Jed.rust\_/en.a,_polltleka; .sedamdgsetlh.,. bi-
le su znaéajne individualne slikarskenitologije.
A i krajolici padaju strmo duz dvodimenzionalneUsporedos tim raslaje objektivistieka, idealna i
povrSine te hvataju ravnotezZzu izvan vlastitstati- ideoloSkate sve formalnija i oportuna stvaralaé-
ke, duz dijagonala,gdje su nanizane kueaee, prirodka praksa.U konceptualnoj i analitiekoj umjetno-
ni elementi i ljudskilikovi. Sve je zahvasaeeno u ni-sti imao je znaéenje minimalni zahvatutorai nje-
skom letu kao pogledom koji seuSi i priblizuje govo teoretsko opredjeljenje, Sto je iz godine u
stvarima; ili se strmoglavo od njih udaljuje. Ugodinu postajalo ispraznije, banalnije; damogli
tim je krajolicima skriveno animistieko znaéenjepismo reai eak i rezimskanogli bismo slobodno
Kleeova linearnost zacrtava suptilnenitaste geo- govoriti o0 novom »socrealistiekom« razdoblju.
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Umjetnik je danasodijeljen od skupine, od grup- Suvremeno je slikarstvo, dakle, pomaknuto iz sre-
nog nastupa;istodobno je iskljueen izdruStva. diStai »porazmjeSteno«Jer, usprkostome Sto su
On viSe nije u frontalnom, neposrednom dodiruwstilovi i pristupi mnogostruki, svaka je slika, svako
sa svijetom. Zato se bori s okolnostima na nivodjelo integralno, istodobno i jednokratno. Umjet-
forme (stilistieki obrat), s njezinom transforma-nost nije viSe transparentnanego postoji tek u
cijom i sa »sjeaanjem«na proSlost. Novo slikar- sebi i iz sebe; u sebe uhvaseena, utjelovljena u vla-
stvo (kao u manirizmu, kaze Bonit®liva u knjizi stitom tkanju.

O talijanskoj transavangardi, u djelu »ll sogno del . dozivieti iedi
arte« i U mnogim drugim tekstovima)konstatira Danas zato mozemo dozivjeti jedinstvenu atmo-

krizu, te individualno iskustvo suprotstavija op-Sferu ne samo u razlieitim gradovima, od slikara

jektivnosti, sistemu; zato i postaje fragmentarno(-:10 sllkara,_l ne samo u razlieitim sll_kama, _\{e:.a(? !
samom jednom djelu. | u tom ne-stilu i stilistie-

pluralistieko, »nesigurno«. »Nova slikax tako je

u nekom smislu »neomaniristieka« jer se vraaé<£j pulziji (koja napokon omoguzuje identitet au-
unutarnjoj ekonomiji. — Po%to je izgubljeno Sre_toru) mozemo slijediti usporednice, prijelaze, iko-1
diSte, pa se razotkrivajunekadasnji stereotipi te nografs.ke mlkrov?ze u £<olor|'_cu, u senz_lt_lvqostl '
mreze uzorka lazne avangarde (konceptualnana- Y detalju forme, 3to moZze bitapstraktnaili figu-
litieko traZenje, procesualno stvaralastveideo i rativna: ovisno ostrukturiranostidruStva.Socijal-

mail-art), avangarde koja ddbeskraja, do slabo- na i kulturna zgrada, na primjer, u Sjedinjenim
umnosti i cinizma reda svoje nemoeei, umjetnostAme”ek'm Drzavama svakako je opzenitija i na-

viSe nije linearno stanje, kontinuitet, nego su mo_éelna; st_o_ga Je_takgv ! umjetmékl».nabOJ«._ Jer

gueei skokovi, sloboda u izboru, u oponaSanju, i .te.meljl viasti .pOjedInCU .o\tu_éenl, pa.‘l .zbog
stilu. Ona nije mirno, uredeno rastenje, veae mic8Ptimizma, z_bog VJer_e u ar’r_1er|ek| pragmatlek.l_ mo.-
lij s nebrojenim prikljuécima; tu djeluju»stro- del. Ev_ropa e u um]etn_qstl_r.nnog(_)‘kf)nkrt_e_tmj.a; '
jevi Zeljax (Deleusove »machines desidenrantes«)qepres'vna' krizna. Socijalni i politiéki korijeni re-

koji ruSe totalitarnost svake stvaralaeke prakse,pres_ije c_>é.itiji“su,vidl.jiviji., predmetniji. Stoga su
zarobljenost u kod, u stablo hijerarhije. — Tu mo'-(Omlka I ironija, gnjev i grotesknost osobine ev-

Zzemo opet rijeeima BonitaOlive izraziti vlastitu ropskog slikarstva. Tu, daklereba potraziti i uz-

biologiju umjetnosti, koja na opasnost politiziranerOke slikama Erieéa i Slaka. A ostali, kao na prim-

socijale odgovara naeelom genetiekog izbora: uml®’ Stella i Zakanich, Kulmer, Ripps, Mc Connel
jetnost je u tom izboru mjesto simbola te je iz

i mnogi drugi uz Bredu Beban, Marinu Ercegoviee,
van svake organizacijenacrta;ona je tako mobil- Nellu BariSiee i djelomice Anju Seveéik, viSe su de-
na i sposobna za brze obrate.

korativni i transparentnijluzivni, u smislu deco-
-arta. | kad ameriéki, a isto tako i njemaeki i hr-
vatski slikari, oblikuju figuru, to je veainom mini-
mizirano skraeseivanje, slika u slici, Sto nijevezi

s drustvenim kontekstom.

Slikarska jetransavangardavojevrsno nomadstvo
(u deleusovskom znaéenju), putovanje kojodi
bilo ruke umjetnika natragu vlastite masStei sli-
karstvasamog; uzivanje u igri i u izboru, stram-
puticama, mijenama i obratima. Umjetnikdanas
proizvodi, tj. postavlja, pokazuje i ujedno brigeBilo bi ipak nepravedno tvrditi da je novo slikar-
prostor svoga djelovanja. Teritorijalizira éuvstvoStvo izraz strahapred praznim platnom, da je is-
i dogadaj, a u istom iheéasuvesukida i raselju- Punhjavanje povrsine. Najvaznije je, napokon, spon-
je, deteritorijalizira. Tako postoje zapravopro- tano, evokativno, ritualno putovanje, bezatosa,

tuproizvodnja« politici i ustolieenoj »kulturnoj in- Pz cilja, ipak s podosta smionosti i medasa, pri
dustriji«. eemu senikadane gubi cjelina. A to je moguaee tek

u ponovnom dijalogu slikara sa slikarstvom. Ta-
Obnavljanje igre i uzitka ukazuje opet na romanko onaj koji slika nije viSe odluéni Jg»nove sli-
tieni efekt. Stogatreba odmah utvrditi da »nova ke« ne trebaizjednaeivati s»action painting«), veeae
slika« nikako nije utopistieka i iluzivna: da ne sli-slika ono neosobno, nesvjesno: genetiéko sjeseanje
jedi nekunovu mogueenost za promjenu svijeta, vera slikarsku praksu.lako to ne znaéi da je slikar
liku alternativu, svijetlubudusenostyjeru u ideju. indiferentan, impersonalan. VaZna je dinamika sli-
Dogadaj koji nam nudi to slikarstvo, u heidegger- karstva kao slikarstva, Sto omoguaeuje emotivno,
skom smislu, kao Er-eignis, nije eshatolo3ki, otgestualnodjelo. Umjetnik slika u afektu (autoafek-
kupljujueei, nego se oéituje u bezbraojbnih, peri- tu) koji je »prisvajanje« ili »izrastanje« slike Sto
fernih, minornih, ali uvijek, uvijek individualnih i nastaje,bez ostatakai distance, bezraznina.Sto-
osobnih uboda i proboja kojelopu3taunutarnje gamoramo u povodu nove senzitivnosti i predmet-
putovanje ovogili onog slikara; protivnho vanjskom nosti govoriti i o novoj subjektivhosti modernog
nomadstvu, tako znaéajnom za Sezdesete godirsdikarstva.
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»Nova slika«, dakle, nije izmiSljotina kritiéara i re, veae o mnogostrukosti euvstava i dogad&jgi

galerista, ta ona nastaje istodobno na razninje- su isto tako istiniti i apsolutni kao nekadaSnja
stima (u Kolnu i Rimu, u Baselu i Berlinu; u »objektivnost«.) Zato izmiée estetskim odrednica-
Zagrebui Kopru). Transavangarda je u prvom re-ma, teoriji; ili ih bar zavodi. Njezin je govor ne-

du fenomenkoji se izraZava usabranostislikar- pregledan i heterogen, na granici fragmentarnosti,
skih iskustava, u investiranju slikarskog osjeseanjaa granici »shizoteksta«;neprekidna reverzija —
te kao osobna ekspresijaplavoro dentro«, unu- inverzija u odnosuautor : povijest, neprestanara-
tarnji razvoj. lako zato sluSamagrigovore da no- Zenje, eksplozivnost, vitalizam.

vo slikarstvo ne donoshiSta Sto ne bismo pozna-

vali iz povijesti modernizma, da unosi u umjetniStsilikarstvoje sadaopet prelijevanje slika, a ne re-
vo diletantizam iglorificira svakojako neznanje, dukcija i omedenje. Svaka nas slikdoslovce o-
prije svega je vazno da te slike gledamo na drughamljuje svojim nekontroliranim inepredvidivim
naein, drugim oéima. Da ne trazimo samo sliénogézikom. Jedandogadaj slijedi drugi, ukruseeni su
s nekadasSnjom avangardom i njezinim inventg- yjedno pulsiraju; od naseg pogleda i tijela oni
rom. Jer, slikarsko se»ukrStavanje« (umjetniéko zahtijevaju pravu avanturu.Svuda vlada prozraé-
sjeseeanje)danasostvaruje u djelukoje ujedinjuje nost i omamljivost, 5to nehotice tvori ljepotu sli-

znanje i trenutaénostdozivljaja, tj. poueenost i ke. Ljepota izbija iz neprestanih instiktivnit»fle-
gradu. Slika je istodobno intelegibilna i poetskageva« boje; ljepota trenutka, gotovo nerealnog
fiZiéka, konkretna iapstraktna. h|pa 3to nema vremena, teZine.

Dakako, u prepoznavanju bivSih avangarda, nji41 svi ti elementiforme, i sve te ptice iZivotinje, s
hovih pronalazaka i poruka nije rijeé o mueénojdruge sustrane naturalnereference. | tamasta,
refleksivnosti, o kritiénosti poput samoosvjeSeaivakoja je jedina relevantna, nikad nije dubinska i
nja u brechtovskom smisluRijeé je o spajanju, globalna,ves predstavlja tek lanac laganih dodira
prozimanju, o nesvjesnom izjednaeenju s elemefir odnosa),gdje je mogusee preoblikovanje, prije-
tarnom teznjom vremenski daljih i udaljenih spojaz u simboliéangovor, gdje vlada suzvuéjedije-
znaja. Tu djelujeunutarnji mehanizamkoji prati |ova i cjeline. Sada slikanjevise ne znaéi smjesta-
krajnje stvaralastvo i neokrnjeno uzivanje u teknje predmeta u platno, nego smireno, tj. niposto
sturi slike; istinsko sladostrassee. Zato je slika dhasilno, rasporedivanje slikarskih znakova u tiSi-
namiéna, astralnai fluidna; odluénost gestesije- ni. Vazno je da su slike tihe, nijeme. Ondjgdje
vanje stvari i ekspresivnosboje. Otkrivanje stra- su nastale nema 3Sumova ni glasova, ni vremena
sti koje su se eéinile davno pokopanima. lli, kakoni povijesti A kao takve na neki su drugi naéin po-
kaze Bernardo Bartolucci (u nekom intervjuu):sve prirodne, éak umirujueee.

»Mislim da jevrlo vaznovidjeti i pokazati da smo
imali proSlost koja je bila ispunjenastrastima,
borbama izivotnom tezZznjom; posve razlieito od
%'VOta_ koum Zivimo Fjanqs.Ako smo.lmall Pro- yin videnja. On nas prisiljava da bez primisli sli-
Slost ispunjenustrastima,imat seemo i buduaenosrj.edimo kruzenje likova koje bi jednommoglo mo-

---Taj je optimizam osnovni preduvjet da se PO da prekriti sve manje istinite slikmaSe svako-

éFo-poto u_kljgéimo uklasnu borbu. Mis.lim da jg dnevice.Zato sva ta djela treba gledati, promatra-
bitno da ljudi, bar natrenutak,spoznaju kako je i ya3an jepogled, oko u akciji i stvaralaéki dija-

Slikar sliku éisti i ogoljuje da se pokazainutarnja
gustoeea geste, te konaéna, apsolutna sngggo-

neko?azn{o't bio drulfem I kako sem.qze p°”°‘_’°_ log sa slikom. Neka aktivho oko gledaodaslovce
prom.ljenltl. U .tomg e — po.Grams.cuu — PesIMi-56 svjetlo i sveboje da slika oZivi u svoj svojoj
zam intelekta i optimizamvolje. .. Ali:ne moZzemo

. L ) i imaginativnoj snazi.
ponovo i ponovo slijediti nekomunikativhe mode-

le Sezdesetih godin&oji su odgovarali svonvre-
menu, svojoj epohi. Treba i dalje i iznova zapoeéi-
njati dijalog.«

DanaSnje je slikarstvo neposredna ekspresijagi-
tost«, dodirljivost«. Mjerilo slikarskog éina posta-
lo je minijaturizirano slikarsko iskustvo (lpicco-
* * % la emozione dell'arte), Sto dopuSta sve osim spe-
kulacija u odnosima izmedu umjetnosti i svijeta.
Umjetnik je u svom djelu opet samosvojagptovo
»Nova slika« ostvaruje se, dakle, naiSe razina: maniéan; a ujedno manirist tevoje prisnosti, ma-
u umnozenosti spoznajnih i nepoznatih znakovajje. Ponovoje na svome tlu (i ne trazieze s dru-
u proizvodnji nesvjesnih uzmah&oji se uoéuju Stvenim sistemom),gdje se neboji da zaluta, is-
usprkos kaosu i anarhizmdelje. (Pri tom nije ri- klizne; gdje se niSta ne gubi.Ponovoon cio ulazi
jeé o oblikovanju nove istinitosti ni o negacigta- u sliku i ne podvaja se; nijeiSerazluéen na umjet-
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nika, na teoriju i na realizaciju projekta. Sad sétualnihi ekspresivnih djela. Jer, veae je i prije u

on ne S$iri agresivno u 3irinu, vease stvara u »tisuajegovim slikama postojala dekorativnost, i slikar
ravnina« unutarnjeg rasta.l u tome je krotkost je stvarao brza, gestualn@latna na kojima je i
novog slikarstva. te kako znaéajna ekspresivnolsbntrastaboje, div-

ljina i autentiénost njegova zapisa, slikarova po-
Umjetnieko je djelovanje, dakleponovo u sredi- teza. Bila bi potrebna, dakako, podrobna uspo-

Stu; ili joS bolje: umjetnost je posljednji prostor redba s geometrijskim izrezima, nabitimbhojom,
gdje je joS mogueee pravo stvaralaStvo. Svi dru@bje je autor 1980. pokazao Wilonovoj galeriji u
(mentalni, socijalni i erotski) prostori zabranjeniAjdovseéini i u ljubljanskom SKUC-u; tu je oeit

su i ograniéeni. Stoga je utjecaj konkretne reprertjecaj Matissea i Franka Stelle. A kagovorimo

sije ponegdje joS preoeit prekrut, brutalan, da ( dekorativhosti, nezelimo niposto reaei da su
bi slikar mogao izmaeei njezinu refleksu. Otud iroSusnikoveslike formalistieke; upravo obratno. Tu
niénost, grotesknost Slakovihizreza«,te njemaé- mislimo ipak na metodolosku i motivsku dekora-

kog slikarstva. Samo kod Salamuna i kod Talijanajvnost. | upravo ameriékiapstraktisti (i oni naj-
moguzege joS gracioznost te blage i emocionalnetro?i, Newman, Reinhardt), koji su utjecali na
slike koju postavljaunutrasSnjapriea — motiv Sto Suysnikove radove, pri rjeSavanju sada3njih pita-

ga slikar posebno i ne tumaeéi, jer je zapraepei, nja slikarstva otvorili su nove putove i nove mo-
iako nastaje u zatiSju slikarova atelijera. Potrebaguasenosti u smjeru dekorativnhe umjetnossiDeco-

je tek dodir oka, i slikaoZivi. Beskrajno jasna, rative Art« posljedica je dinamiénosti i procesa,
prozraéna, luminozna (bez sjenéanja, tanmE)a> gradnje irazvoja slikarske prakse iz nje same, ta-
java to opskurnovrijeme u kojemu Zivimo. ko da slika nema druge funkcije nego devjedoéi,

verificira i preoblieuje odredeni naein slikarstva. |
to je vea nekdilozofija, eak i etika, kao Sto u

. . . o ) jednom tekstu kaze C.Millet.
No vratimo seizlozbi »Podobe— Imagini«, gdje

je hrvatski izbor joS ukljuéivao najSiru frontu no-
vog slikarstva (uz starije,Sederai Kulmera, jos

Bijelieeai Sokieeakoji zastupaju posve drukeéije sli- <"~ . o ] ? A
karsko usmjerenje).Zvonko Makoviee, naime, u blizi — korelativan — Talijanima.Mogli bismo

popratnom katalogu kaZe da se nova slika S‘,:lr,[%';lpraviti pravu ekspertizu i produbljenu analizu
naoko suprotstavija konceptualizmu i primarnon‘?oled'mh identienih, elementarnih forma. Dakako,

slikarstvu, ona»otkriva dugo godina preéuaeivanetek ku C_irugo_md planu: kaok samostalan |Sloskamljen
vrednote, koje se zovu uzitak, strasti radost sli- znak ujezgri drugoga znakovnogustava.Slak u-

kanja, ono Sto je slikarstvo naslijedilo od MatisoS! U slovensku sliku novu normu vrednovanja,

sea. Kao Sto je primarno slikarstvibilo 'eisto’ i UK_lflsa_ normu klga; |tg |tan'1cmd'IJ|V| SL_J ut!e-
krajnje denotativno, toliko 'nova slika’ podrazu-ca“ »deco-arta«.»Kié-art« je uzdizanje (podizanje)

mijeva razlieite konotacije«. Takvo stanoviSte, da- banalnih maklterljalgkldoz(jlyljajg na.fazmlli vrhuvnsf-
kako, posljedica je kritieareva negdasSnjeg zanimek—oga estetskog uzitka,gdje nisu vise tako vazni

nja za postkonceptualne i analitiéeke radove; o tés_avrs-enos.t 'thaJ_EOSt umj.etndl'el?ogv proLZ\(oda,lall su
me svjedoée i izuzetno znaéajnelozbe Sto ih je zato izrazita fluidna stanja, divijastvo boje, mia-

pripremio u Galeriji Nova potkraj sedamdesetih zovi svjetla, kromatski»udarcic.
godina. Slazemo se da jeNova slika« referentna
umjetnost koja nasvodi »k mnogimizvorima iz Salamunovo slikarstvo agregacija je figure i nje-
prosSlosti; sredstva, pak, koja upotrebljava jesgina »poopaenja«smjesa likovnih i ekstralikovnih
parafraza, plagijat, parodija i kie. Radi se o krajpristupa.Njegov »skraaenigotez-gesta, razdijeljen
njoj sofistikaciji, o svjesnom izvrtanju pojmova ipo povr$ini dvostrukih i jednostrukihplatna, ta-
ruSenju estetskih normi.'LoSe slikanje', 'loSukus’', ko znaéajnih za slikarstvanovog doba, znaéi za-
trivijalnost, vulgarnost, banalnost, pretjerano espravo samo dodir, vanjsko okrznuagmje o tka-
tetiziranje ..., ukratko sve Sto jwilo do nedavna nje platna, uporidnu toéku koja nije realna, a ni
zabranjenosadabuja s punom svijeSaeu o postupkiluzivna; pa ipak je na nju postavljena cjelokupna
i funkcioniranju u sistemu umjetnosti«. zgrada i ideja djela. Naslikan dogadaj zato kao
da lebdi,visi, kuca uekranu platna,gdje nam sli-
Slovenski izbor, nasuprottome, vee je na toj iz-kar uvijek iznova doéaravavoje dozivljaje, privi-
lozbi izoStrio kriterije, pa sedanas— kad to pi- de, Zive sanje S3tonisu ni daleko ni blizu; tj. kao
Semo — ograniéuje na Eriéa i SlakaKraSovée- da ne mogu uzbilji utjecati na nas, na naS naéin
vu, Maru$iéa i Salamuna»Otpao«je Tugo Susnik, ZzZivota. No onenisutek jednostavna igra, samo od-
iako se teSko mozemo posve odremégovih ge- Dbljesak, zrcaljenje intimnihstanja.

1 Slakovi su radovi (kao Su3nikovipameriékic,
iako je on u mikrolikovnim rjeSenjima katkad
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To medustanje,taj privid prostora, to lebdenje, stvar,posljedica apstrakcijeapstraktneforme, ko-
ima svakako dublje korijene, i odjek jdrustvene ja je posljednjih godina fascinirala slikara.)
nemoai umjetniekog djela. JoS nedavno se éinilo

da je moguee prijelaz umjetnosti — i poezije — u

sistem upravljanja i vlasti, pohod umjetnikov u»Talijanski« su i KraSovéeva i Marusie, iako je ri-
drustvo, »estetski preobrazaj«. Kakawveuspjeh, jeé o bitno razlieitim stilovima. Crtezi platna Met-
deziluzija! Otud svjesni»primitivizam« crteza, na- ke KraSovec, posve drukeéiji nego $to smo ih do-
ivnost dozivljaja, te minornost likovnog pisma usad poznavali;nastajuu oazi krajnje intimnog za-
»novoj slici«; gdje nema, ponavljamo, dileme iz- pisa, te ih moZemo usporediti s cijelimAdele Lo-
medu apstraktnogi konkretnog. (A kad smo veeetito, na primjer: bez neposrednih utjecaja, uzora.
pri toj famoznoj dvojnosti slikarstvanaSegstolje- Vodeseuulogu suvremene jugoslavenskenove sli-
&ea, mozemo ustanoviti da je kod Talijana, na prke« imaju sigurno MaruSiaeeve slike, gdje ponovo
mjer, figura ona koja se mozapstraktnonadgra- istupa kolorit i pogled odozgo (kao u letu ptice),
diti, dok je kod Salamuna,obratno, lik, konkretna znaéajan zastav razvoja njegova slikarstva, i na
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kojima je najeksplicitnije odredena »znakovnamaskakoja to nije; matrica kojarada. Eas ukru-
mreZa« §to kao osnovni vez — kao temeljna zna&ena, éas u zaletu hitrih uboda.

eajka — odreduje slike najrazlieitijih slikara, od

Cucchija i Chije do ameriekenew image.MreZa Ta mreZa oslobada na$ pogled i glavu i éitavo bi-
sastavljena od toeaka i krizieea, crtica, érekarijasdete nas vrasea erogenoj povrdini slike koja je od-
skraseenih poteza ono je, dakle, Sto drzZi sliku dajkada mjesto neograniéena uZitka i naslade.

ne isklizne i da se nairusSi. Te eréekarije, ti izdanci

i koneieei, ti zarezi, cik-caki, kruziasSarastizapisi,

temelj su i pozadina S§to zadrzava slikovnu povr-

Sinu; jer ne postoji nikakvasupstancijaili ideja

prostora, odnosno, prostor je slike razapet nRecimo jo$¥ na kraju tog uvodenja u nove slike
vanjsko tkanje slike, a istodobno u na$ pogledslovenskogslikarstva da se oblikuje vea i novo ki-
koji se susreaee autorovimunutarnjim pogledom. parstvo kojezastupajuJakov Brdar iLujo Vodo-
pivec; gdje je znaéajan dijalog s umjetniékopovi-
jesnim razvojem, bizarnost i erotiénost sadrzaja,
sabitost formi, »besprostornost«. Oéit je kod Vo-
ngopivca,dakako i dijalog s vlastitim spoznajama,
tj. ukljuéivanje elemenata koje donose posljednja
duprostor«,medij koji dajejasnui evidentnu sliku dva razdoblja (1977./78., 1979./80.). — A Brdarovi su

dok briSe i onemogueauje svaku dvojnost, dvostrt_ﬁ-afj(_wij0§_ mnogo ‘j‘?'esnij" .éulniji, gestu.alr1.iji. Ri-
kost, metaforu i preimenanje. Neki »&izotekst«, 1€€ 1€, naime, o ruci — ruciautora— koja je ra-
razigrana i kaotienatekstura,nemirna erekarija, sprqstrtau _“Jelo: sygko mJ?StO vqjeglne povrsme,
sizofrenieéan potez koji postavljauka, unutarnja njezina dodira, _znae»buéen].e.«,02|yljavanjeu__no_— _
umjetnikova ruka u dubini svojemastei mnogih vo biesee. Tako iz _svakoga.tljela kipar materijalizi-
vlastitih egzistencijalnih stanja. Nevidljiva ruka ra neko davno ali realno iskustvo; bezvremensko,

koja zdruzuje ispaja, daje usprkos neizmjernoj bez povuestl_.. TJeIgsnost koja je ujedno iiva i
rasprsenosti disperziji slike opet mogusetenut- Mrtva; mumija koja hoda, neantropomorfndor-
no izmirenje, identitet; daje ponovo moguzee usvpa; dekristijanizacija tijela (u Artaudovu smislu).
janje i predanost gdje nema prikrivanja ni istine.

Te érékarije, Sizotekst mutomatskipotezi, ta pul- To vraseanjaunatrag,to »prisvajanje« maste, bes-
zija upravo seizmografskih zapisa zapravo péor- polno je, hermafroditsko; prednamaizrasta bisee
ma stila« ili, ako hoseete, ne-stila nove avangardd®ez organa, tijelo Sto postoji »po selsamomc, a
Jer, njezin sejezik od autorado autorarazlikuje, nhije nipoSto organizam. Brdarovekulpture zato
heterogen i ekspresivan, na granici fragmentarn®u nekavrsta Zive anatomije, koStani kadaveri 3to
sti i anarhije; usuprotnostis totalitarnom e&isto- Zive svoju smrt. Te su dakle mumije, ti ugruSci,
om slikarskog Sistema kojiSturo, iako naoko Vrasanja tijela koje seZe preko epohe, s ctna-
lako i perfektno, obnavlja uvijek isti okorjeli red.nu historije; vraseanje ponora, 3ok, grimasaka-

Te su dakle eréekarije — koje linearno ilsizofre-
no pune povrSinu te se poput micelijaazrastaju
svuda gdje bi promatraé mogao interpretirati

svoj naein ili bi dodavao nepotrebne misli »me-

Takav jezik i takav stil zato izmiéu oznakama, paza; zametak — sarkofag. Corpus hermeticum, oba-
su naoko nepregledni jer su izjednaéeni s promjéarla éulnost. Zato imamo osjezaj da je preaima
namadogadaja, s mijenom dozivljaja. neki ostatak, neki fosil, iskopina: arheoloSki na-

laz. Taj je osjeaeaj toéan, jer je zapravo rijee o
arheologiji. Kiparstvo postajesadamedij u koje-
Znakovna mreza erékarija eini da su naslikanhy Jakov Brdar (na svojstven i mozda radikalni-
predmeti i figure medusobno prozeti, iako bez tg§j pnaein negoVodopivec) iskopava i opredmeseuje
zine, bez korijena, bez fundamenta; poput leptirgyoja bisea. Tajna i ifra te snage zasad nasta-
u letu. Nalazimo se na granici lika i glasa gdjgy jos skrivene.
nas slika usisai izbaci, gdje nema niunutra ni
van_l, tek .mec’juprostor. kOJ_l lebdi, kromat;ko Z.‘:i_Napisano u travnju 1982.
renje zapisa i tragova; gdje otpada svaki uobiea-
jen razumski i znanstvenipristup.

Znakovna mreza sad jeistinu toeka spoja i raz-
lueivanja. | oganj koji spaljuje materiju, ideju, da
bi ih zatim ponovooZivio. Povezana sa svjetlom,
suncem; i s gestom, i s krvlju. | miSieeava, poput
bila; i puna — prazna,simbolieka ikonkretna.l Vlast a Vince

Prevela sa  slovenskog
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Postaloje veae nekako uobieajeno da se zbivanja
U suvremenoj umjetnosti omeduju razdobljima de-
cenija, iako je posve razumnjivo da se te vremen-
ske podjele nipoSto ne morajpodudaratis pro-
mjenama u samoj umjetniékoj praksi. U tom je
obieaju, dakle, prije rijeé o potrebi kritike da pro-
nadeputove vlastita snalazenja u slozenosti umjet-
niekih pojava nego dilo kakvim zakonitostima
§to bi navodno vladale u podruéeju samaglvija-
nja umjetnosti. Pa ipak, kad ggovori o aktualnoj
situaciji, nije bez temelja tvrdnja da se upravo
negdje na prelasku iz 70-ih u 80-te godine dogadaju
U umjetnosti stanoviti procesi promjena, Sto na-
meaeepotrebu retrospektivhog sagledavanja pret-
hodnog perioda i ujedno utvrdivanja onih orijen-
tacija koje bimogle biti karakteristiéene za poéetak
tekueeeg decenija. Raspravama koje se o toj te-
matici trenutno vode pokuSajmo ovdje dati pri-

log upueaeivanjem na neke podatke S§to se odnose
na zbivanja u talijanskim umjetniekim prilikama,
budueaeida su se upravo u toj sredini odigrali pro-
cesi koji se mogusmatrati vrlo indikativhima za
cjelokupnu klimu promjene umjetniekih orijenta-
cija u kasnim 70-im i na poeetku 80-ih godina. Od-
mah kadimo i to da seovdje ne pretendira na
krajnju potpunost tih podataka, azbog prvenst-
veno informativhe namjeneteksta pregled cijele
situacije namjerno aee biti sazet u okvire jednog
novinskog elanka.

Izlozbe, easopisi, galerije

Procesi koji se smatraju posebno karakteristieni-

ma za umjetnost 70-ih godina — nazovimo ih ov-
dje uvjetno procesima »dematerijalizaeipmjet-
niekog objektax — zapoéeli su u talijanskoj sre-

dini jo§ potkraj 60-ih godina s pojavorArte po-
vera, bez sumnje znaeajnirpoglavijem cjelokupne
evropske umjetnosti posljednjihpetnaestakgodi-
na. Na samom poeetku 70-ih godina, kao S$to po-
kazuje izlozba Gennaio 70 u Bologni, Arte  povera
je veae potpuno afirmirana, a njezini protagonisti
Merz, Kounellis, Anselmo, Boetti, Zorio i dr. na-
stavit eeecijelo desetljeaee s razradom vlastitih in-
dividualnih orijentacija. Oko sredine 70-ih godina
(toénije u toku 1973.—1975.) dolazi u Italiji do snaz-
nog nastupanovog slikarstva (Nuova pittura, Pit-
tura-pitturai sl.), sizlozbama kao Steu Fare pit-
tura u Bassano del Grappa, Riflessione sulla pit-
tura u Acirealeu,obje odrzane 1973., dr., a cijeli
taj tok eini se vease praktieno zakljuéenim na iz-
lozbamaEmpirica u Veroni 1975. iCronaca u Mo-
delli 1976. Istodobno se nizu brojni&lozbe foto-
grafije kao umjetniekog medija (na primjerFoto-
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come analisiu To-
Art a, dolazi za-

-ideja u Parmi 1976.Fotografia
rinu 1977.), kao i izlozbeéNarrative
tim do organiziranja mnogih performansa
jih valja pomenuti
poredo s timteku i izlozbe u kojima je akcent
stavljen napitanja reafirmacije manuelnostirada
i upotrebe konstantnih umjetniékih materijala
(Charte-papers: manualit e tautologia u Milanu
1977., Factura u Acirealeu 1978.dr.).| dok se jo$
uvijek intenzivno razvija umjetnieka praksa za-
snovanana primjeni novihpostupakaili na kon-
ceptualistiekom nasljedu tautologije, javljaju se

(od kotafora
festival u Bologni 1977.), a us4 |l

u 1977. nagovjesStaji preorijentacije drukéijem for-
miranju i eitanju rada: izlozbe Dopo e forse me-
u Veroni (u organizaciji Adriana Altamire)
verosimile critco u Acirealeu (u organizaciji
Itala Musse), iako sadrze vrlo heterogeni materijal,
predlazu prijenos akcenta na unutarnju, metafo-
rieku dimenziju umjetniekog jezika. Upravo je
Italo Mussabio, éini se, prvi kritiear koji je — u
katalogu izlozbe In/visibile u Milanu u oZzZujku
1978. — u povodurada autorakao Sto su Bartoli-
ni, Camorani, Del Re i dr. govorio o »postmoder-
nom« razdoblju u tekueeoj umjetnosti, zapoeéinju-



carlo maria mariani
atleta pobjednik, 1979./80.

49

ci raspravuo promjeni karakterate umjetnosti autore koji eee einitisastav  Transavangarde (Chia,
u odnosu nadominantnu »avangardnu« duhovnu Clemente, Cucchi, De Maria, Paladindako se taj
klimu 70-ih godina. Naizlozbi La alternative del termin u ovom trenutku joS ne spominje, dok u
nuovo u Rimu u svibnju 1979., na kojoj su Kkritiéa-prosincu 1979. i sijeénju 198@Memetrio Paparoni
ri birali mlade umjetnike, Achille Bonito Oliva organizira u Siracusi izlozbu Annunciazione di
predlaze Enza Cucchija, G. M. AccameOmara Gal- Antonello na kojoj sudjeluju Altamira, Camorani,
lianija, a oni aee obojica — naravno s razlieitih pazalliani, Mariani, Parisot, Trotta i Zappettini, od-
zicija — predstavljati nosioce togbratak slikarst- reda autori koji se bave analizom i preradom pred-
vu nove predodzbe. Posljednjih mjeseci 1979. dvi@zaka umjetnosti klasiéne proSlosti. U 1980. nizu
pola tog slikarstva vese se poeinju jasnije razazrse izloZzbe u kojima se nova umjetniéka klima sa-
vrati: na izlozbi Opere fatte an arte u Acirealeu svim profilira: u Bologni R. Barilli — pozivajueei
u toku studenog i prosinca@onito Oliva okuplja se na desetogodiSnjicu odrzavanjazlozbe Gen-



claudio parmiggiani
sinegdohe (dosso dossi, jupiter i merkur), 1976.

50

naio 70 prireduje izlozbu pod nazivorbieci anni skih umjetnika nastupana Xl. bijenalu mladih u

dopo — / nuovi nuovi, zatim Marisa Vescovo u Parizu, a u isto vrijeme kad i Bijenale mladih ot-
Alessandri] organiziraizlozbi Fiat Lux, BonitoOli- vara se i izloZba propos del'Eclectisme contem-
va u Ravenniizlozbu ltaliana: nuova immagine, porain koju organiziraju Marcelyn Pleyneti De-
Flavio Caroli na Trijenalu u Milanu prireduje in- metrio Paparoni. Potkraj 198Qtalo Mussa obiav-
ternacionalnupanoramuNuova Immagine — New |juje publikaciju L'inattualit delvarte, a Bonito
Image, naravno uz sudjelovanjeveaeegbroja tali- Oliva knjigu La Transavanguardia Italiana i orga-
janskih autora,a isti kritiéar organizira joslvije iz- nizira izlozbu Genius Loci u Acirealeu. U istoj go-
lozbe sliéne tematike, Ifuovo contesto u Milanu i dini do3lo je i dovelike ekspanzije talijanskih u-
Bologni, te Magico Primario u Ferrari, na venecijan- mjetnika u evropske galerije (i na evropsko trzis-
skom Bijenalu Bonito Oliva (zajedno s H.Szee- te): slijede izlozbe predstavnika Transavangarde

manom) autor je izloZzbe Aperto 80 na kojoj su od u Bazelu, AmsterdamufEssenu,Bonu i dr., da vi-
talijanskih umjetnika zastupljeni pretezno predSe ne spominjemo mnogobrojne individualne i
stavnici Trans avangarde, zatim nekolicina talijangrupne nastupeu samoj Italiji. Napokon, naveli-
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koj izloZzbi Linee della ricerda artistica in Italia Se, znaeajno utjeeu na cjelokupnu umjetniékil-
1960.—1980. u Rimu na poéetku 1981. niz prednu prelaska u 80-te godine jesu G7 Studio iz Bo-
stavnika tih pojava doZivljava i svoju prvethisto- logne, Segno iz Pescare i u posljednje vrijeme po-
rijsku« verifikaciju u rasponima jeziékih promje-znati i u 70-im godinamavrlo vazni Flash Art. Do-
na u talijanskoj umjetnosti za posljednjih dvadetazak jedne umjetnosti koja u odnosu na prethod-
set godina. nu nosi znatno izmijenjeni senzibilitet ideologi-

ju morao je izbaciti na povrSinu i nowadar Kkri-
Jasnoje da u tako razgranatom umjetniekom sitieara. Od onih koji su pratili umjetnost 70-ih go-
stemu kakav je talijanski tu produkciju ne samodina smisao za nova zbivanja pokazao je najviSe
prati nego umnogome uvjetuje i podstiee opsezZnBonito Oliva utjeeueei, StoviSe, na njihovtiziono-
izdavaéka i galerijska mreZa. Easopisi koji donosmiju iznalaskom pojma Transavangarde; tim se
najviSe materijala o tim zbivanjima koji, Stovi- zbivanjima prilagodivao Barilli, dok su se Celant,
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Menna, Calvesii Trini drzali na distanci, podrZza- vama ne smiju se poistovjeaivati s ideool$kim su-
vajueeiponekog pojedinca, ali nipoSto cijelu poja-dovima, a u skladu s tim valja izbjegavati ocjene
vu. Razumljivo je da sukaraktertih zbivanja naj- koje stoje mimo verifikacije samoga umjetniékog
bolje mogli osjetiti mladi kritiéari medu kojima djela i razumijevanja kulturnohistorijskih okolno-
su primjetni Italo Mussa, SilvanaSinisi, Massimo sti u kojima je to djelo nastalo. Samakratko
Carboni, Demetrio Paparoni, Roberto Pasini, ldarebareai ovo: umjetnost poeetka 80-ih godina ni-
Panicelli, Laura Cherubini, Loredana Parmesahni je »povratak« (buduesei da u umjetnosti faktieki po-
dr. Ne treba kriti da je ta umjetnost, zasnovanavratka nema), ponajmanje je ona »povratf§u-
prvenstveno na mediju slikarstva, znatno pridoniraciji« (termini figuracija — apstrakcija pripada-
jela konsolidaciji trziSnog mehanizma, kao 3Sto jgu, zapravo, kritiekomarsenalu50-ih godina i ne

i taj mehanizam otvoreno podrzavao cijelu tu prodaju nikakvu ozbiljniju teorijsku podlogu zeuma-
dukciju. Osim galerija koje su iz éisto komercijal€enje umjetniekih pojava odpop-arta nadalje),
nih razloga pratile novu klimuavile su se i one iako se,istina, ne moze poreai da su idealcilje-
za ¢ije je djelovanje vezan prodor te klime, a tovi danasnjihmladih umjetnika zaista bitnodruk-
su UgoFeranti, Giuliana De CrescenzdJlario Dia- ¢€iji od onih koji su zaokupljaliprethodnugenera-
cono iz Rima, Giorgio Persanoiz Torina, Artra Ciju.

Studio i Studio Cannaviello iz Milana, Ginevra Gri-

golo i Fabibasaglia izZBologne, da sespomenu sa- U éemu se, kad je rijeé o talijanskoj situaciji po-
mo one najaktivnije u posljednjih nekolikgodi- ¢€etka 80-ih godina, otkrivaju simptomi prekida, a
na. u éemu simptomikontinuiteta s periodom 70-ih
godina? Prekid je oeitosadrzanu samoj naravi
jezika: u umjetnosti 70-ih godina — dakako uz
mnogepojedinaéne iznimke — prevliadava dana-
litienosti i objektivhne moguanosti verifikacije ling-
vistiekih termina, bilo da je posrijedi klasiéni me-
dij kakav je slikarstvo ili novi medij kakav je fo-
Sigurno je da zbogelikog broja umjetnika koji tografija. Uz komponentu analitiénosti logiéno ide
su sudjelovali na spomenutim izloZbama nese dvredukcija sredstava i generalno odredenje umjet-
dje biti mogueaee opSirnijgovoriti o pojedincima, nosti kao samooznaéujuaxe, dakle u sebi zatvoren
nego valja pokuSatiukazati samo na neke generalautonomne prakse. Od tpozicije dalje se ide k
ne orijentacijecijelog toga zbivanja. Eak ni to ni- pozivanju na pojam »novog«, sa svim konotacija-
je sasvim jednostavnobudueeida su razliéiti kri- ma koje taj pojam ima u kulturnom i ideoloSkom
tieéari kao autori izloZzbi davali tim pojavama ée- smislu. Umjetnost poéetka 80-ih godina mastav-
sto i vrlo razliéite interpretacije. U odredenju fi-lja se na putanju redukcije formalnih elemenata,
zionomije umjetnosti kraja 70-ih i poéetka 80-ih a time odstupaod onog evolucionistiekog naéela
godinatreba stoga poei od opaklarakteristika:s 3Sto ga je mogueeeratiti gotovo od Cezannea i
glediSta medija preteZzno je rijeé o slikarstvu i crSeurata do konceptualne umjetnosti; ona oéito
tezu, a s glediSta tipa tog slikarstva i crteZza u pire potpada pod djelokrug »analitieke linije mo-
tanju je umjetnost zasnovana na postojanju preterne umjetnosti«, kako ju je odredio i objasnio
dodZbe (immagine). Veae po tim osobinama umjetMenna u svojoj poznatoj istoimenoj knjizi. No
nostposljednjih godina bithno se razlikuje od umjetunatoéprimjeni predstave i prizora, umjetnost po-
nosti prethodnog decenija kad su prevladavali izZzetka 80-ih godina ne stoji u znaksakretanjaiz-
vanslikarski postupci, uzvrlo raSirenu primjenu van specifienog i autonomnog polja umjetniékog
novih tehniékih sredstava, a kad je rijeé o discifezika: to je Bonito Oliva isticao u svojim teks-
plini slikarstva, uoeava se prijelaz od analitiekihovima o Transavangardi, I nije sluéajno Sto se je-
k predstavljaékim, éesto i metaforiekim formuladna od prvihizloZzbi te umjetnosti nazivala Opera
cijama. To je, naravno, dalo povoda da gevori fatte ad arte, S3Sto otprilike znaéi Djela saeéinjena
o obnovi manuelnosti, o povratku slikarstvu i wd umjetnosti. Umjesto analize konstitutivnitele-
vezi s tim o povratku figuraciji, uz Sto se veZu zamenata umjetniékog jezika imamoovdje otvara-
kljuéci o protuavangardnoj reakciji te umjetnomnje k imaginarnom, no time se ipak u prostor u-
sti u odnosu na avangardnkarakter umjetnosti mjetnosti neunose svjetovni i predmetni sadrzaji

Prekid ili kontinuitet: i jedno i drugo

70-ih godina.Mislim — posebno kad je rijeé o ta-— eéesto vezani uz ideologijui politiku — kao S$to
lijanskoj situaciji — da se ndreba zadovoljavati je bio sluéaj s tzv. novom figuracijom 60-igodi-
pojednostavnjenom formulonvprogresa«i »reak- na. Umjetnost poéetka 80-ih godina — posebno

cije«: suvremena umjetnost i inaédvi u Kkrajnjoj kad je rijeé o onojstruji koja se sluzi»citatima«
sloZzenosti procesa niza medusobno isprepletenih»preradivanjima« djela proSlost{Arte e storia
zbivanja, vrijednosni sudovi o umjetniékim poja-dellarte — Citazioni e Riscriture, o0 €emu je pisao
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M. Carboni) — neizlazi iz autonomnog i»umjet- moZe reei i novim konotacijama. Taj je proces
nog« podruéja umjetnosti i time se pokazuje nadao povoda da selanasgovori o »neaktualnosti

eelno, iako naravno ne i formalno, srodnom onojumjetnosti« (Mussa),o »ponavljanju s razlikama«
strogoj konceptualistiékojstruji u kojoj se takoder i o »veavidenom ali na druginaéin« (Barilli) ili
nipo3to nijenapustalospecifiéeno disciplinarno od- opet o »zadovoljstvujedne namjerne staromodno-
redenje »umjetnosti kao semiotike umjetnostisti« (Bonito Oliva), pri eemu se jasnoidi da nije
(C. Millet). rijeé o jednostavnom»povratku«nego o izmijenje-
nom shvaaanju onoga Sto se obiéno u umjetnosti
Razlike med&u tim pozicijama sastoje se ipak uwaziva »novim«. Zaista, situacija poéetka 80-ih go-
ovim bitnim simptomima: Konceptualna umjet-dina ozbiljno pobuduje na razmiSljanje o tome
nost dovela je analizu umjetniékog jezika na kraglokle je u umjetnosti mogueee isei pravcemvi-
jedne putanje u kojoj je vizuelno moralo prijeeeijek novog«, Sto je u biti tonovo i postoji li mo-
u pojmovno i tekstualno, dareba priznati da se gueenost da se u danim okolnostima iskustvo mi-
taj ishod pokazao kao jedna od najradikalnijimulog pokuSaiznova razmotriti i u konkretnoj u-
inovacija u cijeloj povijesti moderne umjetnosti; mjetniékoj praksiformulirati kao ne viSe stilistié-
umjetnost poéetka 80-ih godina kretala saprot- ki novo ali ujedno i kaonovo sa stajaliSta druk-
nim putem od pojmovnog k vizuelnom i time jeéijih shvaseanja neéega Sto je kao globalni pojam
naisla na prividno vee poznate forme koje je, me-umjetnosti postojalo vee u slojevima njezine po-
dutim, bilo mogueee ispuniti drukeéijim i stoga seijesti.
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Alternative u umjetniekoj praksi: »ponavljanje s prostoru, a takoder u povremenoj upotrebi medi-
razlikamax, Transavangarda, Nova predodzba, ja fotografije, uoeljivo je njihovo asimiliranje po-
Novi kontekst i ostalo jedinih »tehniékih« iskustava umjetnosti 70-ih go-
dina, a s umjetnoSaeu tog decenija diele joS i
Valja ukazati na to da su se prvi simptomi togf)sobine analitienosti i refleksivnosti postupka, s

zaokreta k refleksijama o umjetnosti pro&losti jalim Sto tu analizu s razine jezika prenose na razi-
vili u talijanskim prilikama upravo u krugu pred-"Y k_od|f|C|ran|.h ili moQ|f|C|ran|h predloiaka umjet-
stavnika Arte povere: nedugo nakon radovakeji- NOSti proslosti. Sasvim pcstrani od tog oslonca
ma previadava tautolokiretman siromagnih ma- Na »citate« i »prepisivanja« vese poznatihformi,
terijala dolazi kod Pistoletta, Kounellisa, Fabra {2K0 ne i u suprotnosti s tezom o neaktualnosti
dr. do zamisli koje se temelje naaratanju»ljustu- Umietnosti zajednieékoj klimi poeetka 80-ilgodi-
ramac historijskih formi, a jedan od umjetnika to- N@ Stoji linija Transavangarde  za koju setvore-
ga kruga — Giulio Paolini — cijelo aesvoje djelo, NO zalaze BonitoOliva. Tip nove predodzbe (Nuo-
zapravo,zasnovati na tezi §to je Calvesi nazivar- V& immagine) umjetnika kao Sto su Chia, elemen-
te ciritica«, razumijevajuzei pod tim »brisanje svakd® Cucchi, De Maria i Paladino tip je jedne bitno
pregrade izmedu kritieke aktivnosti i umjetniekoimaginativne predodzbe metaforiekog ili metoni-
-kreativne aktivnosti«. Istim putem umjetnosti kao Miiskog karaktera,predodzbe ostvarene u materi-
kritike umjetnosti ieei e nesto kasnije Vettor Pigh-Poje i postupkucrtanja kao elementarnim sred-
ni i Claudio Parmiggiani koje Calvesi, naravno uztvima tehnike slikarstva, Sto znaei dadje do-
Paolinija, smatraprotagonistima te postavangardlazi do revalorizacije manuelnostrada kao naei-
ne orijentacije. S drugstrane,izvore linije »ponav- N& Primjene te tehnike.Naeelo Transavangarde
lianja s razlikama« Barillvidi u djelu Salva i On- SViesno zaob_llaz_l zahtjev. za homo_genoéaeu jeziékih
tanija, dvojice autora koji su u svojim poéecima élnll_aca: umjetnik nalazi .za_dovoljstvou neusugla-
bili vezani za klimu»pona&anja«u duhu umjetno- Senim vezama znakova i figura, ne suzdrzava se
sti 70-ih godina, a ako se tom krugu umjetnika priSPoieva dlspa.ra.tnlhfragmenata, koristi se poslje-
kljuéi i C. M. Mariani, koji je, iako izraziti »kla- dicama slueajnih odluka, a sve tgovori da u-
sicist«, éesto izlagao s nekada&njim poveristmgietnost joS jednom wsvojoj novijoj povijesti u-
kod Speronea i Paula Maenza, moei e se zakljub@fuié povjerenje apsolutno subjektivninzbori-
da taj oklon prema formama umjetnosti progloMa, dakle izborima kojima kao prepreka ne stoji
sti niposto nije motiviran ideolo&kim razlozimaniiedna ideoloSka prekoncepcij@jelo Transavan-
konfrontacije s iskustvima avangarde 70-igodi- 9arde Bonito Oliva definira kao »nomadsku mapu«
na nego se, naprotiv, éini da zajedno s njom eifjK0ioj je umjetniku dopuSteno dakrStavarazli-
jednu od komplementarnih problemskih linija ueiteé morfeme i da nesodi raeunao stilskoj dosljed-
slozenoj umjetniékoj situaciji kraja prethodnog iN°Sti, a upravo tim odustajanjem od zakonitosti
poéetkaovog decenija.Barilli, koji je inaée sklon lingvistiekog evolucionizma,koji vodi krajnje re-
da svoja razmatranjavodi putem usporedivanja duktivnoj forml i eak djelu izvan maFerijaInosti
antitetiekih parova,govori o fenomenima eksplo- forme, dolaziovdje do narusavanjaoeekivanog iz-
zivnih i implozivnih gibanja u tekuzoj umjetno-gleda »novoge« i do aflrmlranja“pOJr_‘na »neaktual-
sti, pri éemu prvi od termina tog binoma oznaéujB09«. No time ne samo da nije bio zakoeen tok
Sirenje perimetra umjetniékih iskustava, a drugdi€izPieznihumjetnieékih promjena, nego je napro-
koncentraciju naunutradnje prostore togiskust- UV & tok ubrzan u jednom, istina, nepredvide-
va, §to nije u medusobnoj kontradikcijnego, na- Nom ali zato i ne manje izazovnom smjeru.
protiv, e€ini komponente one problematike u ko- . . < L .
ioj pitanje o naravi umjetniekog jezika postajezahvatu BonitaOlive moZe se zamjeriti to je po-
. - - - - jam Transavngarde kaoideologije umjetnosti po-
primarnim sadrZzajem same umjetnosti. A : ) ; !
eetka 80-ih godinavezao uz djelo svega petorice

autora i time praktiéno inzistirao na podjeli iz-
Na liniji reelaboracije stilema umjetnosti proslo-medu protagonista i sljedbenika, 3to rodgova-
sti kreeee se rad joS nekolicimaitora kao $to su ra realnosti tekueee talijanske umjetniéke situaci-
Omar Galliani, Trotta, Parisot, Zappettini i dr., uje. Caroli je, nasuprottome, odluéno odbijao taj
povodu kojih bi se mogla povesti rasprava o »ukult protagonizma icijelo je to zbivanje promat-
mjetnosti kao historiji umjetnosti«, odnosno »u+ao ne kao novu umjetniéku tendenciju nego kao
mjetniku kao historiéaru umjetnosti«. Pa ipak, pikulturno-antropoloSki komplekskoji se razvija
tanje koje je Mussa postavio pred slikama C. Mpo horizontali mnogobrojnih doprinosa manje-vi-
Marianija (»Ukojoj se epohi zaistanalazimo?«) Se ravnopravnih sudionika. Istina je dadgova-
ne moze se primijeniti na spomenute umjetnikerajueei uvid u umjetnost poeetka 80-ih godina u
u naeinu postavke koja imkarakterinstalacija u Italiji mora obuhvatiti ne mali brojautora, Sto
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otezava kritiearsko klasificiranje tih prilika, ali za-P. Manai, E. Tatafiore, V. Cassano, RCaspanii
uzvrat vodiraéunao stvarnoj sloZenostikonkret- dr.), valja spomenutii one koji se tako tijesno
nih zbivanja. Uz mlade umjetnike, uglavnom ronhe veZu uz pojam nove predodZbe ali se ipak ne
dene oko i poslije 1950., koje j€aroli pozivao na mogu zaobiesei kad se govori o umjetniékim zbiva-
izlozbe Il nuovo contesto, Nuova immaginei i7 njima ovog trenutka (M. Bagnoli, M. Camorani,
Magico  Primario (L. Bartolini, M. Jori, A. Fag- G. Notargiacomo,T. Durante,L. Romualdi, B. Ce-
giano, A. Spoldi, L. Giandonato, N. Longobardi,ccobelli, E. Espositoi dr.).
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One umjetniéke pojave poéetka 80-ih godina kojéem od »starog« k »novom« (ali, naravno, ni ob-
nose predznak postavangarde oeéitovale su seratno — putem »povratka nataro«), nego je to
veeeini zemalja zapadnekulturne sfere (s poseb- ona duhovna oblast koj&ivi pod znakom labi-
nom ekspanzivnoSsaeu u Sjedinjenimmeriékim rinta, dakle pod znakom kretanja izvan i mimo
Drzavama),a uz to su naslesvoje koresponden- bilo kakva konaénog i unaprijed predvidenog is-
cije i s drugim disciplinama, kao $to su arhitekhoda.

tura (tzv. postmoderna),teatar, film i literatura.

Ipak, upravo u povodu tih zbivanja poeéelo se gosigurno je da bi svi ti procesi zahtijevali daljnje
voriti o kraju mita internacionalizma u suvremej detaljnije napore ispitivanja: traZit see sego-
noj umjetnosti i o revalorizacijam&ulturnih tra- vyori na pitanja o sociolo$kim i politiékimokviri-
dicija sredina u kojima se pojedine komponentga u kojima se umjetnost poéetka 80-ih godina
cijelog toga kompleksa javljaju. Kad je rijeé okreaee,valjalo bi poblize poznavatidanas aktual-
talijanskim prilikama, kritici nije promakla jed- na duhovna i ideolo3kastrujanja kojima se ona
na moguzea usporedba is onim historijskim sluégrozima. Ne moZemo se, na Zalost, u sve wQu-
jem obrata koji se odigrao oko 1915. u relaciji iz-stati jer trenutnonedostaju mnogi osnovni uvidi,

medu futurizma i metafizike. Barilli je eak daoa uz to nema ni prijeko potrebne historijske di-
i nekoliko konkretnih uputa u simptome tih pa- stance. Alisvakome tkdeli pratiti neizvjesne pro-
ralela: kao Sto su se —smatrataj kritiéar — ne- cese danasnje umjetnosti jasno je da se njezini

koeeCarra i Severini udaljavali od avangardne porokovi nikada ne prekidaju: historija umjetnosti
zicije futurizma, tako su se nedavno Paolini, Koune poznaje »praznilpoglavija«, pa je stoga i 80-
nellis, Fabro, Salvo i Ontani udaljavali od neo- .im godinama namijenjeno jedno od poglavlja u

avangardnepozicije Arte povere i umjetnosti po-toj historiji. U talijanskim umjetnieékim prilika-
nasanja da bi se — naravno u medusobnerlo ma kraj 60-ih icijele 70-e godine prosle su u in-
razlieitim rjeSenjima — poeéeli pozivati na poti-tenzivnim zbivanjima koja su zapoéela pod zna-

caje pojedinih historijskih primjera.Bilo je sto- kom ideologije »velikog odbijanjax kao refleksa
ga razumljivo da je u posljednje vrijeme medUpoznatih dogadja iz 1968. da bi se s vremenom ta
talijanskim umjetnicima i kritiéarima poraslo za-sjtuacija transformirala u pluralistieku lepezu ra-
nimanje za nasljede metafizike: De Chirico se|jeitih pozicija medu kojima vise nijedna sebi
smatra duhovnim prethodnikom umjetnosti 80-ihne smije pridavati iskljuéivo pravo ideolo3kog
godina smjenjujueei trenutno na polozaju velike predvodnika. Upravo takvo raspoloZenjgovodi,
uzore Duchampa Maljeviea, Carr iz metafizie- gini se, do stanja koje danas mnogi vide kao
kog perioda privlaei vise paZnje od Carraafutustanje dezideologizacije umjetnosti, a to drugim

rista, ponovo je na cijeni kontemplativnpristup rije¢ima znaéi i stanje kraja avangarde. Zaista,
Morandija i slozeni metaforieki naeéin miSljenjaumjetnost trenutno vise ne predlaze projekte za
Savinija, a indikativni su i nagovjestaji okreta-puduseevrijeme, ne nudi eshatoloske poruke, od-

nja prema specifienom ekspresionizmu Scuole Rpija svaku vezu sa znano$zeu, ne gaji iluziju da
mane poslije 1930(Scipione,Mafai), kao i prema moze trasirati put socijalnoj revoluciji i nevje-
fantastici Licinija iz njegova kasnog ciklusa Ama-ruje da je s njezinom pomoau moguaee izvesti pre-
lasunti, nastalog izmedu 1946. i 1950. A ako se idgbrazaj moralnih obiéaja. To, medutim, niposto
jos dublje u historiju, naiei e se waliko pog- ne znaéi da staje nastranu snaga reakcije: ona
lavlje manirizma koje se po mnogimsvojim 0sS0- trazi uporiste u vlastitoj metafiziekoj naravi i
binama — kako Iingivistiékim,tako i oninsocio- momentano se koncentrirajuai na Seoje unu-
-psiholoskim — pokazuje srodnim s klimom Tran-trasnje sadrzaje oéekuje historijskirenutak po-
savangarde i njoj bliskim pojavama, o eéemu jgovnog izlaska u svijet zao&trenih globalnih prili-
pisao Bonito Oliva u tekstu Manierismo e neo- ka. Ta umjetnostzZivi — kako je toéno uoéio Bonito
-manierismo  u posljednjem broju Flash Arta (br.Qliva — u situaciji »avangarde prelaska« davan-
103, svibanj 1981). Sve te mnogobrojne referengarde prijelaznogstadija«: priznavajusei jo3 jed-
ne spone danasSnje talijanske umjetnosti s umjefom svoju socijalnu izolaciju i marginalizaciju,
noSaeublize ili dalje proélosti u vlastitoj kultur- ne odustaje od uvjerenja da mjesto svoga sredi-
noj sredini navode naovaj naeelni zakljuéak: Za- snjeg znaéenja u suvremenom svijetu moZe os-
ista je nemoguaee tekuzea umjetniéka zbivegT@ tvariti jedino u daljnjem produbljivanju duhov-
titi po linijama izravnih i medusobno povezanihpe dimenzije koja je samdarakteru umjetnosti
evolutivnih etapa,umjetnost se oeito ne kresee pupjtno svojstvena.
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Od velikih srednjovjekovnih uzora razvija se u-stitu tjeskobu. Tako krizi perspektivne vrijedno-
mjetnost manirizma, stilistieka reakcija Pontorsti odgovara oslobadanje sretnoga razuma. | veae
ma, Bronzina, Rossa, Fiorentina i drugih. Alito némamo odgovor jedne nove antropologije: prostor
ostaje samo pitanje stila, veae postaje Zivopnak- viSe nije racionalno mjerilo (kaze Goldsmith), nego
sa Sto potpuno zaokuplja egzistenciju umjetnikge osjeaeaj koji zraei iz tijela predmeta Sto se pri-
koji je izloZzen ne samo ambivalentnoj privlaéno-kazuju.
sti uzora nego i posebnim drusStvenim i moralnim
napetostima. Pontq\rmova;umor_nost,Bro_pzinova Manirizam postaje teznja prema osobnom i su-
malaksala ekscentriénost, znaci su povijesnog Prieytivnom iskustvu, protiv objektivne izvjesnosti
kida kojemu nema lijeka. Strategija koju slijedighesansnog razuma. Tako ono na &to SedIimayr
maniristieka umjetnost oslanja se na onu koju jg55iutno ukazuje kao na gubitakredista, odno-
deflqlrala, _na_jgdn01|zlozb| suoeéenja sa suvre- g g pad sredisnje perspektive, prije je oslobada-
menim umjetnicima u odnosu prema navodu, Kagje j pijeg likova u prostor i vrijeme, ikoniéki ek-
»ideologiju izdajice« (»Iskrivljeni navod: ideolo- \jyajent onoga nuznog udaljivanja osredistamje-
gija« u Critica in Atto, Roma, Palazzo Taverna.ga gdje maniristiekiéovjek zivi. Mno&tvo djela u
1972). Palazzo Strozzi svjedoéi o takvom stavu, pokazu-
jueei kako prostor nalazi razlieit razmjestaj, mrv-
Izdajica je odvojen od grupe, odiruStva,da bi ga ljenje vidika, mnogostrukost pravaca koji na sli-
gledao u njegovoj otudenosti, Zeli ispraviti stvar- ci stvaraju pokrajnje toéke bijegaasutosti ne-
nost, a ipak je ne moze ispraviti: iskljuéen igvi- izvjesnost.
jeta a potreban svijetu, okrenut prenmaksi ali

u njoj moze sudjelovati samo posredstvom nepQg- . R
10 J p pcr transavangardagrihvasea prethodne jeziéne uzo-

kretne jeziéneveze. Ako se umjetniku maniristu . S . . .
. ; S . _re, ali ne na razini pukog navodenja, jer navesti
oblik postavlja kaonadopunastvarnosti, jasno je . . . ’ S
f . - . ipak znaéi uvestineku razliku, veae preko stilistie-
da on postaje osnovna jezgra njegova naglaseno . . AP, N ;
R R o . . .o . kog prijelaza (koji ne znaéi izjednaéivanje) pre-
individualistiekog stava prema svijetu; ali rijeé je . . . . S
. . L - . ma mjestu slike koja se svaki put mijenja. Suvre-
viSe o izobliéenju nego o obliku. . . . .
mena umjetnost preuzima od manirizma misao o
o ) ] o krizi, ali izvreeenjezinu urodenudramu i udaljuje
S manirizmom umjetnik gubi izravan pogled ngjje|o od bilo kakva takmiéenja sa svijetom.
svijet, te zauzimaopasanpokrajnji polozaj, odakle
gleda stvarnost koja mu bjezi zavojitim i neosvo- . . .
jivim putovima izvan njegove sfere utjecaja. saNapose talijanska transavangarda(Chia, Cucchi,

dasnjost za njega postaje neupotrebljivo vrijemeS!emente, De Maria, Paladino i mladi umjetnici
u kojemu se moZe pribjei samo sjesanju i prkoo_Jl djeluju s takvim duhovnim ustrojstvom) raz-
Slosti, dakle kulturi. Umjetnost ne zahvasza svijetVija takav izraz, neomaniristieki stav, s razlieitim
neposredno, vez predstavija samo moguzenost il iSloZzenim ishodima, a moZe potvrditi rezultate sa-
krivljeni navod. Pri tom je iskrivijavanje rusilaokaM© U odnosu naslikarskutehniku.U svima previa-
taktika koja se provodi kodificiranim jezikom &to d@v@ smisao za umjetnost koja se smjeSta dva-
podrazavasadavea izmijenjenu i neprepoznatljivuStruko bilo prijelaznosti i neprijelaznosti. Prva
stvarnost. Odatle napadaji zlobna i sistematska proizlazi iz izrazajne svesrdnosti djela, iz sposob-

korekcija upuseenarenesansnojperspektivi. nosti iznoSenja na naéin koji nije hermetieki ili
naprosto pojmovni, dakle u terminima emotivne

komunikacije napetogstanja.
Jer perspektiva je, kao Sto kaze Panofsky, sim-
bolieki oblik ideologije koja potvrduje prvenstvo . L _ .
razuma prema antropocentriekim mentalitetima Rruga proizlazi iz posebnogainutrasnjeg stanja

univerzum izmjeren spravama kojeovjek izradu- umjetnosti, koja se sastoji u tome da je ona plod
je u toku svojeevolucije. Sada onzivi u svijetu u jedne jeziene prirode, po kojoj se put djela —

kojemu je kaos odagnalo pravilo, a pravilo je plod‘)remda prel§12| drgstvenl vmf-:'éuprosto.r_ — nanovo
jedne od njegovih poglavitih znaéajki: razuma. AlVraza u okvir svojeinutrasnjeekonomije. U tom

kad umjetnik primijeti da se njegova domena ivla§m'3|u_ djela _t'h .!‘nladlh umj_etnlkz?l ne gadrze n
stita sigurnost klimaju pod naletima vjerske kri-truna improvizacije, nego suispunjena primjere-

ze, ili opaeedrusStvenih kriza (pljaeka Rima 1527. r;om'jezi?nom s.vijeéae.uDjelo je svjesni plod kruz-
protureformacija koja kulminira zatvaranjem Tri-N® biologije umjetnosti.
dentskog koncila 1563.), onda se izvjesnosgdo-

metrijska zaledenost renesansnog prostora poei-
nju raspadati,pa umjetnik izravnije izrazava vla- Prevela: Maslina KatuSise
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loredana
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| njezina
postmoderna
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Obieno se nastanak modernog razdoblja,nasta-
nak moderne umjetnosti, povezuje s utemelje-
njem jedne filozofije umjetnosti: estetike.Dois-
ta, upravo u estetici umjetnik nalazsivoje oprav-
danje i otkriva osjeseaj zhjepo. Modernom ra-
zdoblju, dok zastupaposvemasSnju nezavisnost u-
mjetnosti, potreban je metajezik, jednako kao i
istina i pravda, da bi utemeljio vrijednost sui
generis i opaeenito priznatu. Napokon, u estetici se
umjetnost i ljepotagotovo poistovjeaseuju. Ali nije
uvijek bilo tako.

Stari su poetikom nazivalnauku o umjetnosti i
polazeaiupravo od poetike prosudivali sujepo-
tu. Poetika zapravo nije raspravljala o ljepoti, bu-
duesei da su umjetnost i ljepota bidevojene. (Sje-
timo se samo Platon&oji ljepotu naziva licem is-
tine, dok umjetnosti pridaje sramotno svojstvo
oponaSanja.)

U modernom razdoblju umjetnost je prisiljena da
potvrdi vlastita pravilaigre, te u tu svrhu razra-
duje metajezik vlastitoga pravilnik&oji je dobio

ime filozofija umjetnosti ili, toenije, kako piSe
Hegel, filozofija lijepe umjetnosti. Njezin je pose-
ban zadatak da poda smisao lijepome koje je veae
razdvojeno od istinitoga, da odredi granicéjepo-

ga oblika Sto je veae oslobodesvoje neposredne
poiesis, te da naposljetku potvrdi ono Sto jlge-

po, da bi osudila ono Sto je ruzno.

Umjetnik koji djeluje u razdoblju poslije drugoga
svjetskogratajos nalazisvoj spoznajni alibi u liku
nezavisnogumjetnika. Nezavisniumjetnik, piSe Ar-
gan, jest onaj umjetnikkoji se spori protiveaei se
proizvodnji i potrosnji, koji pretpostavlja upotreb-
nu vrijednost lijepoga raSirenoj vrijednosti raz-
mjene, koji se iz petnihzila trudi da izbavi lijepo

iz druStvasto nainstrumentalannaéin troSi slike.
Takav je postupak imao svoju teoretsku potku u
Marxovoj teoriji podvojenogdrusStva,ali isto tako

i u eitavojnegativnoj misli od Nietzschea do Frank-
furtske Skole. Stoga je nezavisni umjetnik bio
etieki i moralno angaziran, jer jéijepo bilo zao-
kupljeno slobodom subjekta pregazena kritiekim
zadatkom: oslobodeni rad protiv otudenomda.
No ispod toga stava krila se druStvena teorija ko-
ja je drzala da je ono Sto je stvarno — lazope-
lina, koja je tvrdila da je druStvo jedinstven or-
ganizams§to ga valja ili odbaciti ili mu se estetski
suprotstaviti, i napokon zahtijevala jasno razgra-
niéenepojmove o onome §to je istinito i o onome
Sto je lazno, o onome Sto je iskonsko i o onome
§to je neiskonsko. Bas$ sve ono Sto postmoderna
misao viSe nijekadra pruziti. Otkad se pojam is-
konskog i neiskonskog viSe ndozivljava dihoto-
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mijski, otkad istinito ilijepo viSe nisu toliko poj- nosi zakone. To je odnos s prosSloSseu, sa smreau
movno odredivi, a navlastito otkad se druStvo kawsvih ideala, ono 3to joS moZzZzgovoriti od trenut-
jedinstvena cjelina kojom vladaju apsolutni zakoka kad budueenostviSe nije jamstvo sadasSnjosti.

ni pretvorilo u mrezu mnoStvaveza, ni estetika Postmoderno miSljenje onda nije tek misljenje o
vise nije kadra pruziti opaeenite alibijdijepome, funkcionalnosti, nego misljenje o smrti moderno-
ni u pogledu njegova priznanja, ni u pogledu njega, i baS se u odnosu na tsmrt ono odreduje ili

gova odredenja. kao teroristieéko ili kao na neki naéin mudro i ne-
jasno. (Kao miSljenje o laznoj izvjesnosti i prije-
S krizom klasiénog pravilnika znanja, s nesposof@ri ili kao neizvjesna misao koja se sastoji od

treptaja, Sumova, blagih pokreta, kao reklamna

noSeeu znanja da vlada sveukupnoSeastupai kri-
kritika ili kao mudra kritika.)

za estetike i umjetnosti koja od njeavisi. Eim
estetika ispada isrediSta,iz srediStaispada i um-
jetnost, i oeiglednost vise nije toliko oéiglednaReklamna kritika razmiSlja o smrti kao o prirod-
To »sve ne znaéi da jeodzvonilo estetici ili umjet- nom gaSenju: gledana pod tom lupommrt Boga

nosti, ali znaéi da se nameee pitanje je li opravdavrijednosti koje odatle proizlaze prihvatljiva je
na umjetnost nakon 3to ju je napustio metajezi&injenica, bioloSke prirode. Mudrac lijeénik pozvan

koji ju je teoretski podupirao. Wustini,to je pi- je da utvrdi gaSenje, unaprijed odredeni ceremo-
tanje koje razglabalLyotard govoreaio znanosti nijal da se oslobodimo njegova tijela, grob da sa-
u postmodernim prilikama. krijemo njegov le§, da bi se nastaviaivot kao da

niéeganije ni bilo. Primijeaeeno je kako sdanas
Eini se da postmodernsistem moZe funkcionirati N@stoji dizati Sto manje graje oko nezgodnog lica
s onu stranusvakoga teoretskog alibija, budueei d%m”"_kako se nastoje svesti na najmanju mogu-
kaze: nije vazno jesam li ispravan, ja funkcioni-&U Mjéru rangJe kOJ'_ma se uklanjtajglo: ‘hajees-
ram; nije nimalo vaZno ako nisam toéan, korist&€ViSe nema Zalovanja, korote, naricanja, sve je
se mnome; ne zanima me da buddifep, ja za- usmjereno tome da se éini kao da rd&ta nije do-
vodim. Zapravo, postmodernu misao karakterizir@0dilo. Ono Sto umire — Bog, umjetnostyrijed-

uspjeh hajdegerovskog Ge-Stell. Razdoblje u kd0st — uvijek je to neSto drugo, nikad to nismo
jem sistematskamisao o izvjesnosti moze samoMi Sami. Tako jesmrt pukavanjstina, kaze Sartre,

napustiti krajnje istine, »sklad apsolutnih narede- V&njstina kojom raspolazemo i koju reklamiramo
nja, da bi nabacila mogueaenosti, skicirala kratkotralfitnjastim balzamiranjem doctors of grief.
ne krajolike, konaénim ishodima suprotstavila na-
eine misljenja kao jeziénegre. Suglasno tome, reklamna kritika postaje tehnika,
sredstvo, budueei da je izgubila svaku bliskost s
No, to ruSenje umjetnosti djelovanjem instrumenbilo kojom filozofijom smrti. Zato o smrti valja
talnosti podudara se s opasno$aeu da se ono st¥utjeti, ne bi li se svjetovne sitnicemogle i dalje
no metafizieko pretvori wpuku reklamu, koja, ka- odvijati u svojoj funkcionalnosti, kao da niéega
ko vise ne mora odgovarati nikakvu zahtjevu, senije ni bilo. Ciniénoj maski preostaje samo tehnié-
bi moze dopustiti sve kao teroristiekpraksu.Sve ko sazaljenje, jersmrt je uvijek tuda smrt, nikad
ono $to se danas odigrava na polju umjetnosti vliastita smrt. Kritika koja postaje reklama Kkritika
upravo je to ludo takmiéenje izmed&du galerista, trie koja se oslanja na pojam smrti kao gasSenja. Dok
govaca,umjetnika, kritiearakoji, kako vise nema- zna da je umjetnost kao sigurna vrijednost izgub-
ju 8to postieiprane vliastito nista, jaki u svojoj ljena, preSuseuje vlastiti nedostatak misljenja, i ta-
menedZerskoj izvjesnosti. To je Perniolina teza ko se osuduje nautnju, te je nalik na ekonomska
reklamnoj kritici. | sve to postaje lako, éim seulaganja povezana sa smreeu: pogrebno poduzeee.
ono $to mu se suprotstavlja shvati .kao pokusaj ddli na smrt se moze misliti i kao na sebi bliskiju
se ozivi izgubljena dimenzija, ali — paradoksal-moguanost (smrt mojega jamrt svijeta), kao na
no — ba$ se toj izgubljenoj dimenziji ne moze postvarnu mogueenost, kao na mogusnost vazda pri-
bjeeei,i, ako se éini da klijentelarni sistem mnogesutnuu ljudskom Zivotu: u tom sluéajsmrt nije
nase kritike to ne zna, razlodeZi u tomu Sto to zakljuéak, svrSetak ciklusa, ves prisno zajedniStvo
pretpostavlja. sa Zivotom.

Od Winckelmannanadalje moderna se umjetnostOna Zivi na javnim mjestima, kao u ranom sred-
najeeSee prosuduje u odnosu na proSlost. To nmjem vijeku, gdje su se groblja gradila iz uzitka
znaeéi da sedanaSnjavrijednostizvlaei iz juéeras- da budu zajedno javni pisari, Zongleri, krabulje,
nje, nego znaéi da se otvarasandukproS$losti, da sitnieari i trgovci. To filozofsko shvaaeanje smrti
se sluSakao tekst koji najposlije govori, a ne do- 3to potjeée od Diltheya nije toliko granica dru-
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goga, koliko je stanje koje prati svetrenutke Zi-
vota. U tom svjetlu smrtBoga, smrt mojega ja ni-
su nesto Sto saogodilo, pa to valja zanemariti,
nego danomice odreduju potragu, sukob s neiz-
vjesnoSewnanja. Tako smrt viSe nije u redu pro-
Slosti (neSto eéime smozetehniéki raspolagati), ni-
ti u redu budueenost{nije rijeé o tome da se ona
emotivno anticipira tjeskobom), nego je u redu
sadasSnjosti, jerdanasje sve mrtvo kao opeaeniti
red, ali je Zivo kao otvorena moguesenost. Doista,
nes8to se komesSa u smrti koja se vjenealaZse-
tom: to su pokret,zelja, dasSak, drhtaj, a basS ti
drhtaji joS moguoZiviti osjeseaj sposoban da iz-
makne tehnici kojaZeli sve upotrijebiti. Takvo
shvaeeanje smrti svojstveno je iskrenoj i mudroj
kritici, koja setrsi da mrtvi progovore.

U toj neizvjesnosti, u tome ésprit de finesse, kri-
tika djeluje i zamjenjuje snazne karaktere reklam-
ne Kkritike slabim (karakterima kritike pokrenute
zdravim razumom i uzitkom. Ako se&eli nekako
oduprijeti totalitarizmima tehnike, kritika mora
naueiti da odgovara mrtvima. Sve ostalo pripada
instrumentaliziranom karnevalu multinacionalnih
bosova.Prava kritikazeli karneval, uzivanje u kra-
buljama, igru zamjena, akeli i iskrenost togakar-
nevala,i zato je uvijek spremna dadgovori ko-
rizmi koju nosi u sebi. Dobar karneval joS je onaj
koji trazi igru, a ne klopku. Ravnopravnost s ne-
prijateljem, prva pretpostavka poStenog karnevala,
kazeNietzsche.

Kraj tradicionalnogaparataznanja, ako ne&eli na-
vijestiti novi terorizam koji se viSe ne temelji na
jedinstvenom srediStu nego jeizmrvljen u bez-
brojno mnosStvo toeaka — mora naueiti da se su-
oéi s dijalogom s proSloSeaeu i sa smraeu, adgovo-

ri na njezina pitanja, a to su pitanja bpjegovoj
sadasSnjosti; nedostaje |i mu razuma, valja biti o-
prezan, da nedostatak razuma ne bi postao alibi
za njegove pogreske.

Prevela: Maslina KatuSize
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prije
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U svijetu se pojavila nova umjetniéka generacija,
iz temelja razlieita od prethodneRijeé je o prom-
jeni koja je i na intuitivnoj razini duboko poveza-
na sa stvarnoSeseu S§to se naglo i mozda dramatieno
transformira. U toj toeki zapoéinje kritiekadstra-
Zivanje.Vezati ga apodiktiekom simplifikacijom uz
mali broj poetiékih formulabilo bi glupo. Utvr-
divanje interferencija izmedu epistemologije, so-
cijalnosti i simbolieko-imaginativnih impulsa epo-
he kao Sto je ovalanaSnjazapravo jegolem zada-
tak, koji eee nas zaokupitiarednih godina. U sa-
dasnjem trenutku éini nam se da»stvar« (u laca-
novskom smislu) ima barem triaspekta,koje ae-
mo ovdje pokuSati razraditi:

Socioloski aspekt. Nema sumnje da se iscrpio me-
hanizam (i, rekao bih, upravarhetipskafigura)
»vala za valom«, tendencije koja potiskuje ten-
denciju, mode koja zamjenjujeprethodnu modu.
PokuSaj da se nametne jednoznaéna tendencija,
lazno obojena avangardizmomgdanasbi se suko-
bio sa stvarnoSaeu koja ne samo da je neizmjerno
slozenija, nego je i neprijemljiva, u samojsvojoj

biti, za takvo ideoloSko opredjeljenjeNije, medu-
tim, dovoljno biti svjestan te éinjenice, nego se
takoder valjaupitati Sto joj je uzrok.

Nedvojbenoje da se ta éinjenicgpodudaras pla-
netarnom Kkrizom potroSaekogrusStva. Sedamde-
sete godine (a prijelomna je bila upravo 1973., go-
dina naftnog embarga) oznaeile su preokret u us-
mjerenju cjelokupne zapadnédeologije. U tijeku
dvadeset i pet godina nakon zavrSetkata Zivje-

lo se u (mentalnom) znaku ekspanzije potroSnje;
nakon toga je poeéeo nagao, neizbjeztraumati-
ean, pokret (mentalne) preorijentacije prensaa-
njivanju potrosSnje. Pokreti koji su simetriéno
prethodili prijelomnoj 1973. godini i slijedili za
njom, pokreti 1968. i 1977, bili su tektonski pok-
reti (znaéajna je jeziena podudarnost) uzlazne i
silazne faze povijesnog procesa koji je dostigao
svoju kulminaciju. Pokret 1968. predvidio je Kkri-
zu suprotstavljajuei se potroSaekimeologiji ko-

ju je optuzivao da kresee prema nihilizmu, prema
uniStenju i stoga prema neeovjeéenosti. Takav na-
ein razmiSljanja sigurno je, premda nejasno, po-
stojao u svijesti Arapa kad su odluéidibrnuti ten-
denciju prema progresivhom bogaseenju na Zapa-
du. Do embarga jeloveo pokret osporavanja 1968.
ne manje nego jom-kipurski rat. Da bi se stvorile
tako znaéeajne odluke kao Sto su bile one iz 1973.
godine, nije dovoljno da postoji stanovit politieki
ili ekonomski odnossnaga,potrebna je idostat-
na ideoloSka zrelost, a ta je zrelost doSla Arapi-
ma s toga istog Zapada koji su pogodile njihove
sankcije.
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Godina 1977. vidjela je retrogradno krizu koje josSto je duSakoja u ovom éasuodluénije potieée na
mnogi aspekti nisu bili zamjetljivi. Avangarda je puku obnovu vrijednosti pro$losti), dusSu otvore-
proizvod progresistieke burZzoazije protiv tradicio-nu prema promjenama wskladu s povijesnim po-
nalistiekog i konzervativnog druStvenog zaledatrebama,u rasponuideolo3kih valencija koje idu
Ona je izbor promjene, potrage za sreaeom, jed reformizma do potencijalnih revolucionarnih
ljludska svijest (iluzorno) moze zamisliti samo pro-opredjeljenja.
mjenu nabolje. Buduai da su ideoloski bliske, a-
vangarda i ekspanzija Sezdesetih godina prirodnlgrvaje duga sklona potrazi za posjedom-utoeis-
su postale saveznici, tezeaei premhboljemu«, pre- tem, i vese se u toj slici jasno ocrtaaahetip spi-
ma progresivnoj potrosnji same avangarde. Tadf majeine utrobe, dakle nepokretnosti. Druga je
je, prvi put u modernoj povijesti, doslo dprotu- 4,53 ona koja i u siromastvu gleda naprijedra-
rjeeja, nepredvidivog upravo zbog novossuprot- seamjingve kreativne energije da bi preZivjela na
stavljenih termina:avangarda i potrosaeko drustvo,gy naein. Na toj jedusi ideolo&ki utemeljen rad
(prividno saveznici) dosli su uwsukob jer je avan- ngyih umjetnika. Jasnoje, dakle, da se ispravna
garda optimistiena ali manjinska, ona je snaga jpterpretacija njihove aktivnosti moZeati samo
koja potiee ideoloSko aktiviranje, a ne (potro$aekj terminima evolutivnosti, a ne povijesnih plima
i potrosan) alibi za prihvaseanje postoje@ega. | gseka. Ideja plime i oseke ponovo nas proturje-
eno vraaarhetipuvala za valom za koji smo rek-
Avangarda se, upravo 1968., pobunila protiv potroli da jepreZivio. Uz to je opasna,er netoénoupu-
Saekogdrustva,ueinila je sve $to je mogla dani- @uje na fazu povlaéenja: ako plimi odgovarie-
§ti druStveno zalede u kojemu se bila ukorijenilaolucija«, oseki mora logiéno odgovaratbreakci-
posljednjih godina. Unistivsi za&ratko vrijeme ja«. Medutim, uovom sluéajurijeé je o povijes-
vlastio druStveno zalede, poéinila je smoubojstvonom prijelazu koji odaje obnovljenu vitalnost na-
U stanovitom smislu, Zrtvovala se taktieki u svojokon definitivhog samoubojstva avangarde.
povijesnoj konfiguraciji da bi prezivjelastrates-
ki. Psihoanalitieki aspekt. Buduasei da je model vala po-
stao neupotrebljiv, rekao bih da se novaituacija
Sad smo ufazi koja slijedi samoubojstvo.Tijelo moZze vizualizirati s pomoeaeu slike pokretnenori-
umjetnosti boluje,budi se, i s naporom prikuplja zontalnosti. Horizontalnosti u upotrebi ekspresiv-
snagu. To je nova snagakoja vraseazivot tijelu nih (izraZzajnih)instrumenata,kako sam objasnio
potpuno razliéit od jueéeraSnjega. Vjerojatno aee gseuvodu Novog konteksta: ne postoji visSe privile-
u bliskoj budusenostocrtati ciljevi budueeihbitaka girani redoslijed upotrebe medija(fotografije, am-
koje see i same biti drukéije od juéerasnjilarije- bijentalizma, traka itd.), jezici, od slikarstva do
Sit see se, kao 3to je nuzno u procesu biolo&ke stripa, leze na umjetnikovu stolu kaoinstrumen-
lucije, ali to nikada neeaee biti iste pogreSke kao uacija koju valja upotrijebiti rapsodieki i privre-
proslosti. meno, uz najvesewstvaralaekuslobodu. To znaéi i
geografsku horizontalnost: glavni gradoyiostup-
najekstrem-N0 nestajua umjetnost se oéituje u nekoj vrsti pla-
netarnedecentralizacije, u razdiobi na eetvrti pro-
Sirenoga medunarodnog glavnog grada (ili pokra-

Bilo kako bilo, problem, postavljen u
nijem obliku, u ovom se éasu moze sintetizirati

ovako: Zna se S§to je odgovaralo ideologiji rastro-

Snosti. Sto odgovara ideologiji  Stednje?  Banalno jine — pojmovi se mogu zamijeniti), i takoder ho-
zakljueiti da ideologiji $tednje odgovara potragafizontalnost — a to jesrediSnjatoeka iz koje pro-
za »sigurnim« vrijednostima, dakle za tradicional-ishode sve ostale — u proizvodnji simboliénog.

nima, dakle za konzervativnhim»qui non servat

occidit«, glasi konzervativno geslpar  excellence), piramidalni, neoplatonistiekirenesansnimodel po-
bilo bi pogresno. Isamapotraga za zlatomarhe- stupno se spljostio. Po tom modelu na vrhpira-
tip natpovijesnog i nadvremenskog naeéela uravngnide nalazila se ideja, a na dnu, preko mnogih
teZzenja, suprotstavljen povijesnosti, i stoga i pomeduprijelaza, priroda. To znaéi, metaforiéki, na
troSnostinovca, pokazuje se kaoeurotiénai ira- vyrhu vladar a na dnu podanici, ili, na vrhu Ge-
cionalna. (Jung bi rekao porinuta naprijed od 1 njj i Remek-djelo a na dnu, preko uobiéajenih pri-
bez kontrole 2: u biti dakle potraga za falosom jelaznih oblika, zanatstvo.

za Kristom, u osnovi infantilna.) Zapravo, zapad-

na burzoazija ima tradicionalnaodvije duSe, koje

se povijesno obnavljaju: jednu doista konzervativi

nu, Okrer?Utu prgma‘ t‘e_rOJSkO] fazi svojega VpOS- . Caroli, Il nuovo contesto, Milano, Studio Marconi, Guarderni/2
tanka, koja odaje éeZnju za prvom mladoSaeu (@79
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Predugobi trajalo kad bismo analizirali razloge i ma. Ostali, medutim, zavise od anonimnih biro-
prijelaze tog izjednaéivan]a: svi su oni opaei didkratskih organizacija, Sto dovodi do opadanja kon-
procesa egalitarizacije (égalit¢ francuske revoluci- trole korisnika nad prirodnom sredinom, a uspo-
je) i, ako Zelimo, demokratizacije koja je vodila redo s tim zgrade brzo gube osobine individual-
svijet, i to ne samo zapadni, posljednjih stoljeseane udobnosti, postajuesei éesipvor neproduktiv-

Tu se medutim pojavljuje temeljni problem. Ho-nih druStvenih troSkova. Stoga se i na tom pod-

rizontalnost (spljoStavanje piramidalnog modela) ruéju napusStamodel nebodera i spomenika (tj.
ne znaeéi i ponistenje simbolieke  funkcije i mea- ponovo Krista-falosa), a Siri searhitektura profe-
éi niposto da je nestalo imaginativhe neujednaéesionalizirana na drukéiji naéin, koja obuhvasea ra-

nosti. Po mome miSljenju ta je spoznaja odluénapon od »self-helpa« u pravom smislu rijeéi do
za sveukupno moderno znanje, a time jo$ viSe mgilnijega i ugodnijeg planiranja (do»ugode sli-
korektnu impostaciju problema umjetnosti: polakarstva« o kojoj sam govorio u Novom konteks-
zexeiod nje utvrdilo se da je simbolieka funkcijatu). Kljué cijeloga tograzmatranjanalazi se u fra-
nadzZivjela svako niveliranje, ustanovila se njezinazi »profesionalizirana na drukéiji naéinc. Problem
(povijesno determinirana) konvivencijas novim se sastojao u tome (a umjetnici su to shvatili pri-
ideologijama i tehnologijama, njezina neizbjez-je nego mi kritiéari) da se dode do novog shvaeea-
nost. Zamjenjujueeiarhetip arhetipom treba se na- nja profesionalnosti. Tako impostiransazmatra-
viknuti na videnje svijeta simboliekog kao krajo-nje vodi ravno do problema centralnosti-marginal-
lika posutog zgradama razlieitih visina i, osobitonosti umjetnosti, do pojma koji sam, na liniji 1977.,
medusobnovrlo razlieitim zgradama, u kojemu sedefinirao kao »marginalnu kreativnost«. Kao kraj-
polupustinjske zaravni izmjenjuju saskupinama nje polove te dileme joS idanasvalja oznaeiti, s
radionica (koje predstavljaju, upravo, opus), kaojedne strane,figuru renesansnog umjetnika-dvor-

krajolika odredenog razliéitim razinama imaginajana-savjetnika — egzemplarni je lik Botticelli ko-
cije i profesionalnosti. To su razlozi zbog kojih jeji slika ono isto»chi vuol esser lietosia« o koje-
pokuSaj da se monumentalizirajlikovi nekoliko mu pjeva vladar — a s drugetrane, perifernu

umjetnika glup i, nadasveprezivio. Bez obzira na velegradsku kreativhost koja oscilira izmedu upo-
osobne vrijednosne prosudbe, rijeé je o pokuSajwebe slobodnog vremena i paranoidne manijakal-
da se ponovo primijenistari piramidalni uzorak nosti. Jasnoje da nova profesionalnost naoko vra-
koji viSe ne postoji. U uvodu Wovi kontekst go- &a umjetniéku aktivhost premarediStu arhetip-
vorio sam ironiéno o »malobrojnim stilitima koje ske figure, ali je isto tako jasno da jstruktura

je dotaknulaistina«. Ali slika stupaodnosi se up- modernogdruStvaneopozivo periferizirala lik um-
ravo .na vertikalni arhetip dominacije nad drugi- jetnika. Dakle, i u tom sluéajutreba primijeniti
ma, na potragu za Kristom-falosom, na piramidunodel simboliéke vizualizacije.

a to su sve modeli koje sloZzenost suvremenog sim-

boliekog mehanizma negira.
Zapravo kreaeemo prema jednom obliku periferne

centralnosti koja nije razlieita od one §to se po-

Da bi se shvatiladanadnjaumjetniéka situacija, tvrduje na urbanistiekoj razini. Umjetnik zauzima
korisno je pozei od horizontalne panorame o kojdpjeriferiju »duse svijeta«; ali, sadaje veae i sam
sam ranijegovorio. To znaéi, produkcija imaginar- Svijet golema periferija samoga sebdinutar te
nog, razasuta,u intervalima, po povrsini éitavog daljnje horizontalnosti umjetnik pronalazi pros-
svijeta: grupiranje zgrada srodnih po prostornojfore decentralizirane centralnosti u odnosu na vla-
blizini, ali takoder podudarnosti izmed&konstruk- stiti simbolieki mehanizam, ali takoder i u odnosu
cija udaljenih u prostoru, srednja arhitektonska na objektivnu strukturu svijeta. U svijetu koji je

intonacija kao karakteristikaepohe, ali ipakveli- 1zZgubio svoj centar centar periferija, ponavljam,
ke razlike u projektu izmedu kuaee i kusee, neujdBOgu se medusobno zamijeniti a umjetnikova je
naéenosti s obzirom na darovitost zamisli i pro-uloga, ne dvoznaéna nego polivalentna, da nepre-
fesionalnost izvedbe. stano centralizira periferiju.

Arhitektonsko-uravnjujusei arhetip nalazi uosta- Preostaje da Smd_' kak_o sé S|mb.oI|éI§_o dr_eéule
lom svoju potvrdu upravo udeologiji nove arhi- u odnosu naarhetlphorlzontqlnqstl koji uzimamo
tekture.Bruno Zevi napisao je nedavno, citirajuae#a_0 model, odn_gsno da se ispita kako se artikuli-
knjigu Freedom to build grupe ameriekiknanst- raju interferencije utrokutu

venika: »Otprilke treseina svjetskog stanovniStva

realizira svojukuasuneposredno, ne povjeravajueei

je privatnim poduzetnicima ili javnimustanova-
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A posterioriustanovljujem da novoimaginarno po- je stvarnosti, smjeStanje u okolinu pruzeno pre-
sjeduje dimenziju tankoeee koja bi se pogreSmwa »prisutnosti« koja se ponovo otkriva kao ma-
mogla shvatiti kao slabost ilikrhkost. Zapravo, giéna i primarna.
tankoaea novih umjetnika odgovara istom svojstvu
u novoj pop-glazbi u odnosu na prodornu fazu pay svakom sluéaju, jasno je da sa psihoanalitiékog
pa Sezdesetih godina, u novepeziji prema »ja- stajalistaistrazivanja mladih umjetnikatreba gle-
kom« eksperimentalnom razdoblju proteklog desetqati kao »potragu za ravnotezom« koja se ne raz-
ljeeea,tankozei novoga njemaekog i ameriekflg |ikuje od »trazenjaravnoteze« drevnih alkemiéa-
ma u odnosu na»godardovske«godine, najnovije ra. za njih organska materija nije bila bezivotna,
arhitektureu usporedbi pre-i postkontestativnom pjlg je nesto nepoznatazivo 5to nije bilo dovolj-
problematikom, i tako dalje, na svim podruejima ino tehniéki obradivati, 3to je naprotiv trebalo
maginarnog.Patti Smithnije Bob Dylan, Fassbin- spoznati. Nastojali su to postii s pomoau sno-
der nije Truffaut, Maurizio Cucchi nije Balestrini.ya3 meditacije i neke vrste disciplinena&te koju
Raumljivo je, »povijesno«je Sto je tako. Tanko&a isy zvali »phantasia vera et non phantastica«, a
jedno od znaéenja rije&ipoezijackoje joStrebade- koja bi, u opaincrtama,odgovarala Jungovopak-
finirati (a o kojemu &emo uskorgovoriti) jesu tjvnoj imaginaciji«. Duh materije, §to je bio pred-
distinktivna obiljeZzja simboliékog na prijelazu iZzmet njihova prouéavanja, nazvali su Merkurijem,
sedamdesetih u osamdesete godine. Problem njepgistovjeseivao se s Hermesobggom objave,
dakle u tome da se zali (kako se uvijeknilo) za | s Hermesim-Thotom gnostika: bio je tpneu-
»jakim« idejnim razlozima proteklih razdoblja, ne-matski Adam, ili eovjek obdaren duZom uronjen
go da se shvati u eemu se sastoji ta tanko®a i kd-materiju, prikazan kao falos, stvaralaéki duh,
ko se ona motivira, kako se oeituje, kako se pogog i éovjek ujedno, skriven u dubini tvari. Tra-
vezuje sa sadasnjomideologijom. ganje mladih umjetnika jest »potraga za ravno-
tezom« s materijom koja je oteta tehnologiji, s
Istina je to da je podsvijesuSlau eru introicira- naéelom sjedinjenja koje je potpunbude naeéeli-
ne tehnologije.Pop-art je bila zaéudenost suvre-ma destabilizacije svijeta. Zanimljivo je proma-
menog umjetnika pred tehnolo3kim obavijanjemtrati u tom svjetlu iraSirenu upotrebu artikuli-
koje je po prvi put postalo totalizatorno. Minima-ranog okvira, tj., rastavljanja slike u nekoliko ok-
lizam je formalizirao, zaledio to éudenje, obnavvira. Razmrvljenost slike jest razmrvljenost Man-
ljajusei samo prividan prostor intelektualnosti, didale, savrSenog oblika, Olimpa. Ona oznaéujas-
jalektieke epistemologizacije ekspresivhog problepadanje podsvijesti uovom prijelaznom razdob-
ma: podsvijest je usavr$ila fazu introiciranja tehHu i upueeujena traganje za novim psihiékim gra-
nologije, i na toj neprijepornoj éinjeniciartikulira vitacijama.
prve asocijativne pokrete novog simboliekog. Pri-
hvativsi tehnologiju, umjetnik ponovo otkriva za-antropolo3ki aspekt. Za Freuda san sluzi otkri-

eéudenost osjetilnezanatskespoznaje svijeta. vanju potisnutih, veseinom infantilnih sadrzaja: o-
eekuje se da @eee se postimrapeutski ueinak
U tom svjetlu valja promatrati i ona&likarskais- upravo tumaéenjem sna. Medutim, dainga san

kustvau uzem smislu koja ne prihvaaaju prikazi@ mislim da se taj pojam lako moZze proSiriti na
vaeki odnos prema svijetu (tj. ono $to sam u Tatmjetnost) sadrzi neSto drugo: pokazuje u sim-
stuale i Rijeéi-Slici definirao kao »prirodnovid- boliekom obliku smjer, cilj, prema kojemu stre-
ljivo«),” ali ne iskljuéuju odnos sa svijetom kaomi struja psihieke energije. To znaéi da saadr-
medijem; ona iskustva koja se izravno koriste tezi anticipirane slike razvojnih tendencija.
hnologijom, otkrivajusei u njoj prostor simbolie-

kog Sto djeluje samokadaje prihvaseanje potpu-prema tome, kakve evolutivne tendencije pokazu-
no, iskustva na povijesti umjetnosti kojaaslu- j; mladi umjetnici? To je najfascinantnije pita-
2euju alkemiju drevnog slikarstva, s onstranu nje. Zapoéeo bih od konstatacije, do koje sam
televizijskog ljuStenja, iskustva na materijalimayezdosao u»Novom kontekstu«, da je posljednja
koja znaée obnavljanje taktilno-osjetilne dimenZigeneracija svijedok iznenadnog iscrpljivanja ima-
ginativne upotrebe Rijeei, koja je za prethodnu
generaciju bila totalizatorska. Ako su toéne pret-
postavke S$to sam ih iznio wTestuale«i »Rijeei-
-Slici«, tj., da se imaginativha upotrebaRijeei,
antropolosSki determinantnaod renesansedo da-
nas, poveaava u razdobljima snaZudeologizacije,
najnovije pojave trebalo bi dabudu dokaz goto-

2
Testuale, Milano, Mazzota, 1979. Parola - Immagine, Milano,
Fratelli Fabbri Editori, 1979.
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vo potpune deideologizacije. Ali to nijéstina, jer poéetak ikraj psihiékih impulsa, simboliéki arhe-
u logiekim terminima nije mogueaseadsutnostide- tip odnosa izmedu éovjeka i svijeta.
ologije. U tom smislu moram podrobnije obrazlo-

Z't'_ neke .tVI’d.r.'IJF.,‘ .|znese!'1.e u .Novom kontekstq. kule, prije potopa, postojalo pismo sastavljeno od
Deideologizacijai ideologija Privatne sfere (kOJasamih znakova prirode, tako da su ti znakovi ima-

jg, svakakq,ide.o.logij-g) jes_g propag-and-istiélfo-no-“ moe da izravno djeluju na stvari, da ih privu-
vinarske simplifikacije kojima sefeli utjecati na ku ili odbiju: da prikazu njihova svojstva, njiho-

znatno d“,b'le proc?se V'S_e ne.go sto Se_ pokusa_\\;a moa, njihove tajne; izvorno prirodno pismo,
da se oni protumaee. Istina je, medutim, da

. - A e Jonega nestaluuspomenu éuvaju mozdaekaezo-
konzervativna ideologija iskoristila procesEans- terieka znanja, u prvom redu Kabala, poku$avaju-
formacije ideologije, koja je upravo ideologija

o . . . a&iobnoviti njegovu davnaispavanumoa.& Nakon
transformacije, da bhametnulamitove jednesta-

N Lo . e toga, zakon sliénosti koji jevodio spoznaju ar-
tle.ne, dak\le., konzervgt!vnajeqloglje. N'Sta_s_e_ ne haienog razdoblja, a u dijalogu podudarnostiizme-
zbiva sluéajno. Govoriti o deideologizaciji ili o

‘ ] . . e _ . 0u pisanja i stvari, zamijenila je teorija prikazi-
ideologiji privatne sfere znaéi prihvatiti SadrzaJe\/anja. Izmedu rijeei i stvari nema viSe slienosti.
konzervativneideologije. Medutim, ispravno je go- Svijet je prekriven sistemom znakova i prikazan

vor!_t_l o prljelazno.j. fazi prema_»neeemu«u ideo- s pomoaeu unaprijed uredene sheme odnosa.
logiji transformacije. No vratimo sesadana po-

laznu toeku. O prijelazu prema éemu? O prijela- ) . . N . . .

zu prema ideologiji, ili spoznaji, ili odnosu pre- Eto, mladi umjetnici _pokusgva]u razderatnovol___
ma stvarima mitskog tipa. Posljednje godine dd99 Sustavaznakova i nastoje ponovo utemeljiti
vele su u pitanje dijalektieko-racionalnu spoznajuPiSanie koje bi tvorili»samiznakoviprirode«, na-
Logiéki mehanizam teza-antiteza-sinteza eéini se n§L0J€ stvoriti umjetnost koja ze biti sposobna »da
dovoljnim ne toliko da protumaéistvarnost, ko- di€luje na stvari, da ih privuee ili odbije, da pri-
liko da je protumaéi u dubini. tada se ponovo KaZ€ njihova svojstva, njihovu moe, njihove taj-

javija ona potraga za mitom, za duhom urodenifi®< nastoje obnoviti(simboliéki) svijet »prije po-
materiji, za podudarnosu medu znaéenjima JaloPa«. TO éine obradujuzi i oplemenjujuzei tvari
tamnim znaéenjima svijeta, traganje kojeusa (trazeeei njl_hovg\ dusu), |§trazu1uae| _k:_;\bal_lstlekl
jos uvijek prepoznaje kao prvotno. drevnu umjetnlg_ku a_Ikemlju, produbljujueei pre-
dodZzbu Ja o svijetu (i o onome tehnoloSkom), pu-
Stajuseida lebde utvare svjetla, tame, predmeta,
okoline. Vraseajusei stvarimgezik koji su posje-
brojni citati iz Jungavodili su tome. Dijalektika ggyale »prije potopac, svjesni (oni vise nego mi)
je povijesnost, svijest o pojavnoj evoluciji stvari.ga smo se mozda vratili nastu toéku: prije po-
Mit je ono 3to sedogodilo jednom zauvijek, to je topa.

Foucault je napisao:»Mozda je prije Babilonske

To je krajnja meta mojegrazmatranja. Mnogo-

3
M. Foucault, Le parole e le cose, Milano, Rizzoli, 1978.

Prevela s talijanskog

Smiljka Malinar



christian parisot
muéenje sv. sebastiana (antonello da messina), 1978.
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U crkvi St. Michele Visdomini, na nekoliko kora-

maSSImO ka od Duoma, nalazi se jedno Pontormovo platno,
»Bogorodicasa svecimax« ili »Pala Pucci« iz 1518.
. godine. To je mozda manje znaéajndjelo u Pon-
Carbonl tormovoj produkciji, tako da nije uspjelo zasluzi-
ti ni pristojnu rasvjetu, niti seubraja u mete u-

mjetniekog hodoéasSaea u Firencilaoko, slika sli-
jedi klasiénu ikonografsku impostaciju temeBo-
gorodicai sveci«. Lice Bogorodicevrh je idealnog
trokuta koji u dnu dovrSavajuglave svetaca kao
krajnje toeke osnovice. Ipakdovoljno je promot-
riti sliku trenutakdulje da se primijeti kako je taj
tradicionalni raspored poremeaseen. Pontormo kon-
struira s pomoeaeu paralelizma figura. Dva sveca, li-
jevo i desno odBogorodice, ponovljeni su nize, a
onaj slijeva, StoviSe, u istom polozaju kamjegov
model. U igri zgusnutih podudarnosti, koje daju
ritam konstrukciji, polozajruke starcau lijevom
donjem kutu jednak je kao u djetetalsusai u
putta u gornjem desnomkutu. Dijagonala, koja
uslijed toga presijeca slikuprekinutaje idealnom
linijjom koja spaja spekularno suprotstavljene po-
krete podignuteruke puttau gornjemlijevom ku-
tu iispruzeneruke djeteta Isusau sredini, Sto pri-
blizno nastavlja vertikaluBogorodice. U ponav-
ljanju koje nije poteklo izkompozicije, u spletu
odjeka kojima je satkanoplatno, pokret Bogoro-
dice ponovljen je u pokretuputta koji sjedi sa
strane,ispod njezinih koljena. Igra se formalnih
podudarnosti nastavlja, almama su veee dovoljne
te na koje smo se osvrnuli, da bismo shvatili kako
je klasiena figurativhna tema»Bogorodicai sveci«
posve razgradena analizom njezinih temeljnih sa-
stavnih elemenata.Dvije dodatne figure staraca
imaju unutar distributivne strukture, svojstvene
klasiénoj ikonografiji,istu specifienu tezinu kao
i ostale dvije, potvrdene tradicijom. Upravo sto-
. ga osjeaeamo ih kao pukesuviSne« replike, kao
t t/ »buku« koja ometa komunikativhu racionalnost
u mJ e n O S »jonskeporuke«,specifiene za kvatroéentistieki ra-
.. spored masai volumena, za uravnotezenu klasie-
/ t nu kompoziciju. | upravo njezina manijakalna po-
pOVIJeS tvrda, na granici ironije (promotrimo i Pontormo-
. . vu »karikaturu« perspektive stupovlja na sliePo-
t t klonstvo kraljeva« koja se nalazi u galerijiPitti),
u mJe nOS I jest to Sto iz temeljanarusuje sigurnost tradicio-
nalne sheme i time kosjeeseajsvijeta kao klasie-
nog«, koji manirizam shvaesea kao sad vea bespo-
vratno izgubljen u preokretima vremena adbli-

d' ka. Pontormo pretvara klasiéni oblik tekst koji
naVO I treba rastaviti, analizirati, ponoviti, s pomoeaeu di-

ferencirajuseeegsuviSka«koji zapravo okrnjuje nje-
. gove temeljne aksiome(»jasnoau«ravnoteze ma-
I ponovna sa, »racionalnost«jedinstvene toeke gledistatd.).

Tekstualizirati kod naslijeden od tradicije, raza-

ISPISIivanja Vo 3a tapicatl, o skiadu s drakeiim formainim
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znaéenjskim potrebama. U tom smislu, za Pontotaj prvi sud vrelo produktivan na estetsko-filo-
ma, ponoviti znaéi biti uvelike razlieéifLakvoj »pre- zofskoj razini (sjetimo se Heideggera i Blanchota),
krSiteljskoj« praksi, koja je autonomni izdanakali neupotrebljiv kao specificapogled na poseb-
sveopaeédeoloSke krize vremena, podvrgava se veeo podrueéje istrazivanja.Jasnoje da se isama
formalizirani slikarski jezik: éitanje-interpretaci- mijena »stilova« potpuno poistovjeseujs tom te-
ja klasiéne ikonografije kao lingvistiékog sadrZajanatikom preradbe povijesne éinjenice koja pripa-
poistovjeaseujese s novom realizacijom (saslikar- da umjetniékoj tradiciji.

skim einom« Pala Pucci), koja ponovo pokreasee in-

terpretativni lanac. Zapoeevsvoje izlaganje she- Ali, prepustimo povjesniéaru umjetnosti»nizi
matskom analizom jedne Pontormove slikeglje- prag« naseg razmatranja i obratimo se suvreme-
li smo izrieito oznaéitisvoje opredjeljenje: da U- nosti. Uslijed nedostatkaprostora ne moZemo iz-
mjetnost promatramo kao preradbu povijesti Utoziti »povijest« te »poetike citatax koje korijeni,
mjetnosti, u znaku i pod znamenjem manirizmay dugom nizu kopija i replika, se?u daleko u pro-
koji shvaseamo vise kao temeljna mentalni stav nglost, niti moZemo istraZiti koliko se od onoga 3to
go kao povijesno i povijeSaeu odredeno iskustvQe uéinjeno u sklopu povijesnih avangardi tiée na-
to je stav koji joS i sad odreduje operativho opreseg predmeta (ipak, spominjemo npMaljeviéeva
djeljenje znatnog broja suvremenih umjetnika. Da+ Picabijina »didaktiékglatna«). Takoder neaemo
kle, shvaeeamo manirizam kao paradigmingvi- razmatrati, zbog njegove urodene slabosti,feno-
stieke operacije na veserukturiranomjeziku, kao men »d'aprés«,ponikao iz drukeéijih pobuda, koje
metajezik koji je i sam prvotnijezik, i sam pred- su, uostalom, veae bile prikazane izozbi u Lu-
met lingvistiékih istraZivanja. Umjetnik se, premaganu 1971. godine. Stoga, upravo u pop-artu, na

tome, priblizava stavu kritieara — ali, upotreblja-razinama obiljeZenima prepoznatljivosseuidimo
va se kist, a ne pero. Ato jbitnarazlika. Upotre- umjetnika kako se osvraaenatragda bi posjetio
bljavajueeitermin kao puku etiketu, mozemodefi- »veliki muzej proslosti«, gdje nisu izloZena samo

nirati kao »maniristieko« gotovo cijelo nase u- umjetniéka remek-djela, nego takoder, éesto i ra-
mjetnieko stoljeaeee, promatrajusei ga kao neprekio, predmeti i situacije koji pripadaju kulturnom
nut slijed transformacija kojima je podvrgnut sankivotu opaeenito. U danadnjem industrijskonru-

jezik umjetnosti. lli je u pitanju sammaSaopti- Stvu crv stereotipa, bezvrijedne reprodukcije do-
ka a posteriori, te nam ga ona takvim prikazuje3tupne svaéijem dzepu, primio se i razmnozio i
Einjenica je, medutim, da se mentalno podruéjena »plemenitoj« proizvodnji umjetnosti i njezi-

kojim seovdje bavimo viSe nego ijedno drugo mo-njh Majstora: niStase ne moze spasiti predelikim

Ze staviti pod znak mentalne dispozicijei osjeaajgveprozdiruseinMolohom, sve je preradeno i obez-
da je »sve« napravljeno i da stoga jedino preosta-yrijedeno.

je da sepreradujuveee kodificiranijezici. Ne tre-

ba, mef’ivu'tlm., davati pre\_/ellko zhaeenje UObIfe_aje\7eliki dijelovi povijesti umjetnosti, kruto stilizi-
nom mlsljenju pr.t_ama kojemu sgv u _razd_ob.l‘jlr_narani’ postaju, prema tomeysprkos svojoj prvot-
»praznine«,8to slijede nakon suviSka I|ngV|st|ek|hnoj manjini, dio repertoara-skladista svakodnev-
gksperlmenata, nuin.o mora}_pIOJavukus kOJ'_ z€- nog i javnog, velegradskog i impersonalnog ima-
li obnovu»onogasto je veameinjeno«.Tako bismo ginarnog. Umjetnik moZe samo to uzeti na znanje
se ubrzo srozali do opaih mjesta (doistmaniri- o tome razmisljati. Ves je 1953. godinarry

stiekog«) sociologizma, dobrog za svaku priliku'Rivers dodao skupini novéanica i drugih predmeta

Nije rijeé o tome, ili barem ne samo o tome. PO'svakodnevne upotrebe reprodukcije poznatih sli-

enimo, dakle, uklanjajusei mogueee nesporazumg, Mashington cossin'Delaware« deromanti-

Na prvoj razini, krajnje uopaenoj (i stoga nepIOdiirao je Leutzovu sliku koja pripadanapuhanoj

noj), posve je oeito .da 1€ tvqrenju gm.Jet-no'stl _'ma'mitologiji ameriekoga povijesnog slikarstva. Ali
nentno i razmatranje o umjetnosti i njezinoj

. . ) . . A POmozdanam Lichtensein u mnogom pogledu pruza
V|je-st|,.u Sm'_SIU davse samlr\\sv.o“m po-stqjanjej'm najdosljedniju i najeksplicitniju paradigmu naei-
umjetnieko djelo nuzno ukljueuje u slojevitu dija- na na koji pop-art percipira tu vrstu realnosti i
kroniju .z'blvanvj.a, tehnlka : modallt‘e_ta ko_“ su mudjeluje u njoj. Njegova slavna istoeékanatiskarska
prethodlll_._ U sirem smislu tov znaei da N Llrn]et'mreiicaprekriva ne samdJvonetove stogove sijena
!’IOSt povuesnost.l da ne moze to ne Vblﬁ.OtOVO i katedrale, neoplastieke Mondrianokempozicije,
N m_apo_t_rebr_lo pripomenuti da.t.o niposto ne_ znagdicassooverFemme« i Braqueovemrtve prirode,
potcjenjivanje elementa novosti i [:)rekoraéenja k_o'negoi »perifernamjesta«, svakodnevneinstrumen-
e sadrzan u svak_om u_mje_tnlekor_n qjelqvanlute umjetnieke aktivnosti i njihovenitologije: u-
Stovise,upravo zahvaljujuzi toj konstitutivnoypo- mjetniéke atelijeresruseneStafelaje, zloslutno po-

vijesnosti« u svakom djelu zapoeéinje exovo pro- vesanerikaze poteza kistom tipiénog strakt-
ces povijesti umjetnosti. Oeito je, medutim, da jeni ekspresionizam I
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Neke su slike pravi iskazi poStovanja, druge mopod znakom potrosnje, deterdZzemtDixan« i Gio-

Zda podrugljivi »plagijati«, sve, medutim pripajaju condu (StoviSe, gioconde), pop-umjetnik odgova-
podruéja koja je veamsvojio beskonaéan uskome-ra citirajusei jednako ravnodusno Supermana i Pi-
Sani Zamor podataka i informacija tipiéan za pocassoa. S jednakomdistancom«,ali i s jednakom
troSaéki odnos premé&ulturi koji »affluent socie- moguaenoSaewuponovnog oZivljavanja« tih djela i

ty« neprestanoproizvodi i obnavlja. To se pripa- tih mjesta. Ovdje nije rijeé toliko o ravnodus$nosti
janje zbiva u znaku ravnodus$nosti, i upravo je zatma sentimentalno-emotivhom plankoliko na ra-
Lichtenstein moZzda emblematiéan za cjelokupareini operativhog stava. lako se medusobno éesto
temeljni stav koji pop-art izrazava u odnosu naveomarazlikuju (aliovdje dajemo samo saZet pre-
tu svoju »unutraSnjuliniju« citata. Naime, Lichten- gled, neizbjezno parcijalan i shematiean, to nagla-
stein je, osim mnogobrojnih stripova (ilibi, moZzda,Savamoi zbog onoga $to slijedi u tekstu)mozemo

bilo bolje kazati medunjima?), »preradio«i Mo- oznaéiti kao sudionike toga temeljnog opredjelje-
netove katedrale iautorskipotez kista, Sto svaka- nja — koje, uostalom, samo po sebi omoguauje Si-
ko nisu »stripovi«, ali koje ipak citira jednako rok rasponpozicija— i Wesselmana, Ramosa, Hal-

kao svaki drugi javni mit. Na ravnoduSnost ko-smana,Warhola, djelomieno Dinea i Rauschenber-
jom masovno druStvo katalogizira i izjednaéujega, te mnoge druge amerieke umjetnike.
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Evo jedne potvrde: i u djelima u kojima slallina- stereotipnoj i preuzetoj izdaStine »onoga Sto je
gatoga uniStavajueeeg (&atkadai zabavnog)»ho- vesnapravljeno«, koja se revitalizira otkrivanjem
rizontalnog pogleda« na umjetniéku proSlost pre- neuobiéajenih odnosa i njihovim iznoSenjem na
toéenu u reprodukciju, i pokuSava joj se umjestgovrsinu.
toga pristupiti vertikalno, gotovo iznova izmislja-
jueei, slikarski i prostorno, povijesnizvor (s onu . . “ L .

- . . . Slika iz proSlosti (rijeé je gotovo uvijek o pozna-
stranunovog pronalazenja koje postize i onaj ho-. o . T . .

tim remek-djelima i slavnim imenima, a to je zna-

rizontalni pogled), ne moze se izbjeaei da se djelq . .
R . - eajno), pretvorena u predmet medu predmetima
»obiljeZzi« i tako reeei ponovpustiu promet. Ima-

mo na umu poglavito jednu sliklLarryja Riversa masovnogdrustva, kao da je ponistena u svome

iz 1963. godine, koja reproducira fluidne potezespecifiénompovijesnom znaeenju i ponovezivlje-

kista, otvoren igotovo jedva naznaéen crtez solid-"@ ukljuéivanjem u novi formalni i kromatski kon-

ne geometrijske i kromatske konstrukcij€ézan- :}ek_it' E_” tOT_ se prlmjendeJe |I|htr§|?|(:|onlalne.1. te-
neovih »KartaSa«,ali se zatim ne odustaje od do- nika kista, ili posve modernatehnika razlomije-

davanja slova i brojki kakve nalazimo na fran'€ fotografske reprodukcije, éime se postikat-

cuskim postanskimmarkama (znaéajno je da sli- kada doista_ snaiandojam zgéudnosti. __Sjetimc? se
ka nosi naziv »Cézanne stamp«, Sto otprilike znax@mo Martl.ala Iﬁay_ssa_ @ .njegov.e ser!peMade ”_1
&i »Marka iz serije Cézanne). Japan« gdje ml.JenJa _|»kr|votvor|« b_OJ_e slavrl_l_h
platna), Monoryja, Alainalacqueta,ali i u Italiji
Tacchia (i njegovih upueivanja na Michelangela),
Cjelokupnoj ameriékoj situaciji bila je posvesenalrana Feste (i njegovih ingresovskihVelikih oda-
izloZzba u Whitney muzeju uNew Yorkuljeti 1978. liski«), Cerolija (navodi iz Leonarda Botticellija)
godine, pod naslovom »Umjetnost o umjetnosti«,i nekih Pozzatijevih radova. U toj vrtloznoj kat-
koja je prikazala umjetniéku djelatnost mtasponu kad oStroj »Imageriexponekad sesusreseuroniéeni
od dvadeset godina. | u Evropi, u pop-slikari gotovo podrugljivi stilski oblici koji povijesnu
stvu, takoder jeeesta»poetikanavoda«,kao difuz- sliku, ispunjenu slavnom pro§loSaseu, pretvaraju u
na tematika koja sesusrese@ djelima mnogih u- neku vrstu razglednice zauzurbane pozdrave iz
mjetnika iz Sezdesetih godina, a takoder i kao vrsad vese dalekih umjetniekih zemalja. Ponekad,
lo odreden naéinrada na slici. Na slici veaeinom medutim, doista postoji zelja za obnavljanjem vla-



roy lichtenstein
Zena sa cvjetnim 3$eSirom, 1973.
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stitih kulturnih tradicija, za ukorjenjivanjem u tlo Maljeviéa, Ballu (a obnavljanje tematike pokreta
vlastite umjetniéke proslosti. Jednom rijeejdelja izlazi potpuno iz okvira zaledenékonografije i
da se ponovo oblikuje, vlastitim instrumentima, prostorne koncepcije pop-arta), pridruzuje se se-
i stoga da se izravno upozngplemabastina koje rija na temu »Talijanski majstori dvadesetog sto-
se, ovako ili onako, osjeaeamo nasljednicima. A tdjeza«,neka vrsta parodijeelevizijske slike, i broj-
je iskljuéivo evropski stav.Eini nam se da se to ne verzije »Ponovo pohodenoduturizma« koje se
prije svegamozereai o Schifanugiji spoznajni ali temelje na jednoj poznatoj snimci grupéuturis-

i sentimentalniizleti u umjetnieku proSlost(veei- ta — u dugotrajnoj »potrazi za izgubljenim avan-
nom nedavnu, tj. u proSlost povijesnih avangardipardama«,kako je rekao MFagiolo Dell'Arco. Me-
potpuno prekoraéuju granice popaNjegovim 06u brojnim tehnikama spomenimo zaStitnHoeée
eéas zamjetljivim, eas pomnije preradenimupu- od prozirne plastikekoje, doduse udaljuju sliku,
eivanjimana Piera della Francesca, Brancusijaali je,istodobnouranjajuu atmosferu sna, »sanja-
Matissea (éudesna serija»prozora«), Duchampa, ne povijestiumjetnosti«.
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Schifanovaje pozicija, naime, bitna za naSeraz- je »neposredno«zahvaseenkoliko je moguae)u
matranje i za prijelaz s ameriéke scene earop- svomespecifiénom formalnonkarakteru,u svome
sku. Pop-art je bio, u terminim&oje smo izlozili, prvotnom umjetniékom znaéenjuRijeé je dakle
privilegirano podruéje citata i upuaivanja na po- 0 paZzljivoj i motiviranoj obnovi slikarske i kul-
vijest umjetnosti. Sada, kod Schifana, tj. upravdurne tradicije, i o evrstoj»namjeri da se bude
kod umjetnika koji je takoder imao svoju»pop« Prisutanu jednojkulturi i stoga ipovijesti«, kako
sezonu, platnokoje se citira ili povijesni odlomak kaZze A. C. Quintavalle, upravo zato da bi se one

koji se umeae novi kontekst nijevise preuzet iz ponovo oZivile i transformirale, u uvjerenju da je
skladista masovnih predmeta (ili barem, njegovéedina interpretacija koja»poStuje« povijesnu eéi-
preradba poniStava tmjegovo podrijetlo), nego hjenicu i koju proSlost podnosi upravo ona s po-
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portret paula kleea, 1968.
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moaeukoje povijesna einjenica postaje korisna za
potrebe sadasnjosti koja strmoglavljuje njezina
odredenja u suvremenost. Ako dakle, po nasem mi-
Sljenju, Schifano u tom pogledu predstavlja neza-
mjenljivo razmede i most izmedwnavoda«i po-
novnog ispisivanja (stieei eemo uskoro poblizeg
odredenja te distinkcije),jednako takbloZzba »Ra-
zlieito ponavljanje« (Sto je neka vrsta parafraze po-
znatognaslova G.Deleuzea),koju je R. Barilli po-
stavio 1974. godine u »StudijMarconi«, ima zna-
eajnu ulogu u odnosu naaSesaZeto razmatranje
te poliformne i ispresijecane situacije.

lzlozba obuhvaaea trinrazine« navodenja: ikoniée-
ku, konceptualnu i komportamentalnu, kojima se
htjelo da se ilustriraju ne samo razliéite tehnike,
nego i razliéiti pogledi i nakaneu odnosu nan»je-
dinstvenu«temu. Na prvoj»postaji« nailazimo na
imena koja smo s punintrazlogom veeaemogli na-
vesti, dakle, ne samo Lichtensteina nego>forma-
ciju« u koju ulaze iAdami, i Del Pezzo,i Nespolo,

i Tadini, i Arroyo, i Hamilton,a sve su to umjet-
nici koji su radesei na slici nasSli na svoputu
»veaenaslikane« slike.

Na drugoj, konceptualnoj, razini ulazimo u puni-
jem smislu u klimu sedamdesetih godina: tu su
Di Bello, Fabro, Paolini, RichterSalvo, umjetni-
ci na éiji je rad upueeivanje na povijest umjetno-
sti utjecalo sadviSe sad manje, alikoji su svi
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»rodenje kristovo« andrea orcagne, 1980.
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predstavnici novog i drukéijegstavaprema pro- go radio naKleeovuliku (ali i na ManuRayu), na
blemu kojim se bavimo. Na komportamentalistiéenjegovu potpisu i na njegovu licu, dekomponiraju-
koj »postaji« nalazimo Kounelisa, OntanijaPoiri- @&eiga posebnom fotografskom tehnikom (koja uz
era. Ta je izlozba, dakle, vazna zemSe razmatra- ostalo podsjeaea na tipiene kleeovske ulomke bo-
nje, jer sesmjesStana nekoj vrsti prijelomne lini- je), ali poStujuaei (u tome se ta operacija pokazuje
je: naime, s jednestrane,okuplja umjetnike ko- vrlo primjerenom) stanovitukromatsku sukcesiju

ji potjeéu tko iz izrazite pop-klime, tko iz posvekoja je tipiena za Svicarskog umjetnika.

evropskog naeina rada na figurativnoj slici, a s

druge prikazuje potpuno razliéitu situaciju (tuOd Fabrovih djela spomenut seemo »Prostorni kon-
je Barilli, po naSem shvasanju, morao znatneept d'apr s Watteau« ali, osobito, dekompoziciju
jaée naglasiti tu »razliéitost«) u kojoj operaci- triju arhitektonskihredova. Paladijeva proéelja
ja »navodenja«poprima nove i izrazitije mentali- crkve Spasitelja, primjenjivanjem razine eéitanja
stieke karakteristike. Kod Paolinija umjetnost radjela karakteristiéene za srejpbovjekovnu estetiku,
zmiSlja o samoj sebi heprestangonovo analizira yz zamjenu kipova widamalikovima Piera della
vlastita mjesta i vlastite mitove te, prema tomefrrancesca, VarEyckai Vel zquezaOntani »inter-

i vlastitu povijest, u borgesovskomistaneanokon- pretira« s pomozau vlastita tijela u serijitableaux
ceptualnom vrtlogu ogledala i upuseivanja dau- vyjvants« likove i situacije iz povijesti slikarstva.
gu i treseupotenciju. Uéinilo nam se stoga da sekounellis, spominjuzei serhajskei klasiéne Greé-
djelo koje smo ovdje reproducirali moZe nasta- ke, teatralizira, u operaciji velikoga scenskog efek-
novit naein uzeti kao paradigma toga neprekidta, opoziciju Apolon-Dioniz, upotrebljavajuzeizive
nog djelovanja en abime, koje se jo$ i saxhstav- |jkove, fragmente grékih kipova, zvukove flaute.
lja s prodornom lucidnoSzeu. Osim po ironiéninygy znaei da se obnavljanje (termin za koji prizna-
kompozicijama na temu herojskog (izRafaela), jemo da nam se previse ne svida) ne zaustavlja na
Salva pamtimo i po »autorskojizloZzbi« u Kolnu preyzimanju, makar ono bilo dekontekstualizira-
gdje je izlozio samo prave i stvarne slike majsmrajuaee,(naslikane) slike kojapripada povijesti u-

iz proSlosti, uz lijepu atribuciju»povijesnogposje- mjetnosti, nego prelazi u pravo kritieko eitanje
dovanja« u kojemu mentalna operacija, i samo ygonceptualnih, mentalnih veza, odredenja koja su
ona, sad vee potpuno dominira. Bello je mno- | (coretske naravi.
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Prisjetit eeemo se, dakleijelog puta Vettora Pisa-
nija, posutog citatima i upueaivanjima na Ducham-
pa i na Beuysa, u intenzivhom kritieko-ideoloSkom
dijalogu s njihovim »simbolima«, ali i Merzovih,
Maurijevih, Anselmovih i Pistolettovih radova (te
je umjetnike, uz ostale, povezao Bonit®@liva na
izlozbi »Brunelleschi i mi«, priredenoj u povodu
Sestote godiSnjice arhitektova rodenja koja, kao
Sto sevidi, govori upravo o odnosu premaovije-

sti umjetnosti). NaglaSavajusei da dwspektate
distinkcije interferiraju, medusobno se ispresije-
cajueei, mogli bismo mozZzda ostaviti termin»na-
vod« za ona djela gdje se povijesna einjenica po-
kazuje, istiee, a termimponovnoispisivanje« pri-
hvati za one operacije gdje je uzorak podvrgnut
znatno veaeojmentalnoj i manuelnoj preradbi (ja-
sno je da upotrebljavamo termimponovno ispisi-
vanje« u jakom znaéeenju koje bi se htjelo smjestiti
s onu stranupreradbenog procesa kakav s®ito,
susreaeé u »citatu«). Ne ismije se traziti izravan i
materijalni pendantu djelima. Nije nipoSto rijeé

0o tome da se broje postockpokazivanja«i »po-
novnog ispisivanja« povijesnih éinjenica u pojedi-
nim djelima. Razlikovanje je korisno viSe zato da
bi secijelo podruéje podjelilo u opaeim crtam i na
povijesnoj razini, kao promjena klime i stava, ka-
ko bi se i na teoretskonplanu objasnila nova eks-
perimentiranja tipiena za sedamdesete godine. Do-
dajemo uz to da takvo razlikovanje ne ukljueuje
nikako kvalitativhu procjenu djela.

S druge strane,joS jednom ponaviljamo da se spo-slikarski, manuelno) u povijesnu eéinjeniciRazli-
menuta dva aspektaniposSto ne postavljaju kao eiti povijesnijezici umjetnosti (uzeti usvojoj iko-
medusobno strogo odijeljena, te da uz opreke imarografskoj, ideoloSkoj, mentalnojdimenziji) pre-

ju i mnogo dodirnih toéaka, koje se, uostalom, nitvaraju se tako u prave tekstove, odnosno u po-
posSto ne moguwkvantificirati«. Ali,neSto se pouz- druéja reinterpretacije kojih linije ustanovljuju
dano dogodilo, i sudbinaulomka preuzetog iz po- prostor pisanja 3to bi trebalo da, preraspodjeluju-
vijesti umjetnosti iz temelja se mijenja. Otpadazi ih, strmoglavi odredenja povijesne é&injenice u
neposredno»socioloSko«razmatranje koje jebilo svakodnevnupraksu.Povijesnijezik od neéega u
svojstvenopop-umjetniku (ali neSto od toga jo$S &e&ebi dovr§enoga ponovazivljuje utoliko $to ga da-
se naeei u lucidnim Altamirinim istraZivanjima ite-nasnja gesta teatralizira i od proizvoda pretvara
racije poza, stilema i stavova koji potjeéu iz pou proizvodnju, u mnogostruko polje destabilizira-
vijesti umjetnosti a mogu se zateeei éak i ft#o- juseih preoblikovanja.
grafijama pin-ups, na naslovnimtranicamarevi-

ja), postaje mnogo odluéeniji konceptualni i men-

talni domet operacija, prodire se znatno dublje Smilika Malinar

Prevela s talijanskog
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(Drugi dio) Sire eksplikacije kad se, na primjer, ponovo pri-
mijene stanovite slikarske tehnike koje pripadaju
. . . . . tradiciji (u smjesi, potezima kistom, izvedhioje)
PO\_”JeSt um_Je\t_nost! tvori te'ksj( u najizrazitijem ., g g bastinonsadasnjostkao niti vodiljom »ula-
smislu te rueet (ali k_oleb?.nje izmedu meta_fc_;re_‘_z i« u povijesne oblike i ikonografiju(koje tako
dogmu_ koja se veee istrosila od u.pot-rebe_ 11Zreitgixe nisu prihvaszeene »itoto« nego »dekonstrui-
tranzitivne _l_JpOtrEb? glggola ostaje | da“? p!‘?dofane«i iSeitane) da bi se iz njihoveutrine istrazi-
nosno), povijest proizvodi tekstove. Ako iz eiste njihova obiljezja i osobenosti. U prvom tipu
gk;pllkatlvne korr?_oc.ue povijest umjetnosti pc’d"operacije najoeiglednija je umjetnikova teznja da
]ell.mo na dva odlj_eljena momenta, moment 0pe; ., me izrazito konceptualni stav, saéinjen su-
rativhog postupkai moment »gotovog« rezultata, tilnih upuaeivanja i mentalnih sklopova. To je obi-
mozemo sadana tim.dvjema razinama provesti je'ljeije, dakako, svojstveno i drugom tipwprakse
dnu dvostruku podjelu. koja, medutim, svoju paznju viSe posveauwsko
. i materijalno slikarskoj i manuelnoj iskustvenoj
1) Sto se tiée operativhogostupka,u prvoj fazi razini. Osim toga, oéito je da rasporedivanje dviju
a) podatak koji pripada povijesti umjetnosti pod-faza koje su ustanovljeneunutaroperativnog pro-
loZan je procesu neizbjezne negacije i zahvaseen ¢esa prethodi objema tipovimagotova« rezulta-
u svojoj neizbjeznoj povijesnosti (a to zaobilazita koje smo uoéili. U svakom sluéaju rijeé je o
svako nadahnuaed#di »revivalistieku« teznju), osta- obilaznom i incestuoznom prijelazu u povijesnom
je ukorijenjen u svome poéetnommumusu,tijesno korpusu materinjeg jezikaunutar kojega je, kao
povezans umjetniéko-kulturnom klimom u kojoj predmet dijaloske prakse, povijest umjetnosti po-
je proizveden iéije konaeéne znakove pripadnostinovo uslau igru, detotalizirana umjetnikovim kri-
nosi. Upravo se objektivnha udaljenosstvaraiz- tiékim misljenjem i obiljezena novim dodatkom, a
medu povijesnog podatka i suvremenog pogledao je i smrt metajezika: nema te rijeéi koja bi oz-
a ona omoguauje metalingvistiéki stggotovo kao naeila kraj drugim rijeéima, a jeziéna je zbilja
da se umjetnik pretvara wznanstvenika«)istin- samo njegova neprekidna transformacija. To smo
ske teorijsko-kritieke dekodifikacije (prije negootprilike bili napisali prigodomizlozbe »Umjet-
priktieko-manuelne) specifiéenog povijesnogkust- nost/ Povijest umjetnosti« (galerij#eccolo, ru-
va koje je podvrgnuto ispitivanju. U drugofazi jan 1978.) koja je, uz vee navedewmgovijesna«ime-
radnog procesa $to ga obavlja umjetnik nalazimpa, okupila i umjetnike kao $to su Biasi i Lumaca,

medutim b) operativni proces strictusensu koji, Mariani i Galliani, lori i Guerzoni Samokritiéki
od svjedoeéanstva o vremenski nepovratnoj proSladsismo mogli reeei da je izbor umjetnika bio, prvo,
sti, »pozitivizira« (nakon Sto ju je pojmovno»po- nepotpun, a drugo, predlagao je imena koja — ako

rekao«) i transformira to povijesno iskustvo, dje-se pomnije zagleda i prirodno razmotri razvojni
lujuzei materijalno na njega, srediStu koje joS put 3to ga je poneki od tih umjetnika slijedio ka-
zraéi suvremenim smislovima Sto pripadajsada- snijih godina — danasmozda visenisu »ad hoc«
Snjosti. Ukupnost takvpraksemoZe se izmedu 0s- kad je rijeé o»ponovnomispisivanju«, zbog éega
talog pojaviti u obliku analitiekogdiskursakoji je bi to polje valjalo ujediniti, suzivsi istodobno te-
organiziran oko povijesnog slijeda razlieitih medi-ren, i obaviti pravilan izborBilo kako bilo, ta je

ja 8to umjetniku stoje na raspolaganju, dovode&lozba prvi put okupila mlade umjetnikeéiji je

ih u medusobnikontakt da bi se otkrila njihova rad kasnije nastavljen s lucidnom dosljedno3eeu,
posebna obiljezja. i bila je nosilac nezaobilaznih indikacija i sugesti-

ja na teorijsko-refleksivnonplanu.

2) Sto se tiéeplana »gotovog« rezultata (kasnije

@ese vidjeti zaSto su stavljeni navodmnakovi), yginiti od povijesti umjetnosti materijal koji se
zavrSenogdjela, s jednestranea) povijesni podatak 53¢ oblikovati, uéiniti od nje tekst koji je mo-
lr)noz? biti plrlhvaasendu cuglo;tl, onak_alv kal;gvl leStyuee prelaziti ponovo sa svim mogusenostima i od-
€z tormalne obrade u jakom smisiu, djeluju&@yqyornostimasadasdnjice, znaéi uspostavljanje ot-

na primjer putemfotografije i stavljajusei tako U ygreno konflikthog odnosa s njom, odnosa koji
prvi plan zZelju da bude pomaknut i liSen kon-
teksta »hladnoseom«i distancom koje sugotovo
uvijek svojstvene fotografskom sredstvu, kidaju-
i veze Sto ih je ono imalo sa svojim vremenom,1
prepustajuaeiga tako »obezglavljena« percepciji Sjeeamo se izlozbe koja je po nekim svojim obiljezjima doticala
suvremenika, a to mu omoguaeuje da proizvede nplanie povijesti umjetnosti i koja je, po nasem misljenju, za-

i dotad nevidene osjesaje. S drugEane,b) htijevala Siru kritieko-teorijsku elaboraciju; mislimo na »Sliku
ve | ota B . I Je. . g " _u slici« u Teatru Gobetti u Torinu, éiji je koordinator bio F. Poli
obrada povijesnog iskustva moZe doseeai razingosinac-sijeéanj 1976./7.).
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sebi ne postavlja nikakvu »sintezupaiori« §to je novnih strukturiranja« kulturnog podruéja. To
mora postieei ili dokazati. Povijesni podatak mozenaéi,zapravo, promisljati je kao krizu, kojapra-
tada djelovati samo onoliko koliko se nas tiée, a0 kao takvaunutar sebe stvara mogusenost isko-
povijest umjetnosti moze opet postati produktiv-riStavanja prostora za intervenciju. To jemelj-
nost samo ako je ponovo shvaseena i izloZzenanu misaoni stav, ako se hoeae, u Sirem smisideo-
sklopu prakse koja mjeri njezinu diferencijalnuloSka« pozicija umjetnika koji nas ovdje zanima-
moa neaktualnosti, Sto ponovo prevodi, dekodifiju: kad bi oni na povijest umjetnosti gledali kao
cirajueei ih, njezine lingvistieke koordinatartiku- na miran ilinearan slijed formalnih tekovina i »na-
lirajusei ih ponovo u transformacionom procespredaka«vizuelnog misljenja (no, budusei da sam
nakon éega viSeniSta nesee biti na istimvrijed- pojam napretkapriziva i pojam svrhovitosti, mo-
nosnim, sintaktiékim i smislenim pozicijam#&éi- Zzemo se upitati 3to to treba da postignu?), jasno
tuje se, dakle,unutarnji ali snazandidaktiéki na- da je ne bimogli dovesti u pitanje, jer bi se ona
boj operacije: »ponovno prelazenje« toga puta hipostazirala, ukrutivdi se u zatvorenu cjelinu ko-
uvijek znaéi i »ponovo ga naueiti«, znaeéi »viSe ja je tu samo za pasivho promatranje, a nikako
ne znati« kakav je to on i zapoéeti dakle proceszato da se na nju aktivho djeluje.
ponovnoguéeenja i provjerekoji u svakom sluea-

ju mora ponuditi modele didaktiénosti. Ali, to sey ponavljanje koje je rasélanjuje, u ponovno is-
moze izvesti i iskazati samo onoliko koliko pOﬂOV-pisivanje koje je pod\/aja' na taj prostor na kojem
no ispisivanje povijesti umjetnosti nuzno znaei njeseukritajuumjetniéeke prakse Zapadapada,dak-
zino promiSljanje kao neprekidnog, ali isprekida-le, teo-teleolosko odredenje Prvobitn&trukture
nog niza »padova«i »podizanja«, »poraza«i »po- j Konaénog Teksta, da bi se pristupilialomljenoj,
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diferenciranoj i postupnoj povijesti, ne viSe ideali-ku beskonaénih opetovanja kod Parmiggianija, kod

stieki promisljenoj u sterilnoj mirnoaei pravocrtno-kojega je pristup povijesti umjetnosti istanéano
sti; naprotiv, izlomljena linija stvara priliku za uravnoteZzen izmedu spremnosti maanuelnu in-
djelovanje. tervenciju i spremnosti na pojmovnu preformu-

laciju, na Gallianijeve rafinirane radove n&oji-
Otvara se tako Siroka lepeza mogueaenostkusta- ma crtez opet postaje manuelnost nabijena na-
va i raznih i izlomljenih deklinacija, ali koje su sljedima povijesne spretnosti, u posljednjgije-
sve potaknutenovim duhom i istrazivaekimsta- me eesto praseen predmetima smjeStenim u ambi-
vom. Pomislimo samo na radove kiparske tautolojentalne situacije kojenude druge putove de-
gije koja je kod Trotte proSirena na precizmefe- kodifikacije poéetne povijesne éinjenice, napo-
rence na povijest umjetnosti; na Parisotove operarovne izvedbe« jednog te istog predmeta, samo
cije na nestajanju-ukidanjureligiozne ikone i na- u svjetlu razliéitih stilova, kod Biasija. U ob-
turalistiekog prikazivanja u umjetnosti i suvre-lasti stroge kritieke analize umjetniéke tradicije
menoj kulturi; na oStroumna Marianijeva istraziva-nalazimo, uz lijepu seriju »Prilog kritici moder-
nja sroeena lijepim slikanjem na temu umjetnostne umjetnosti« (»Per la critica dell'arte moder-
i, Sire, neoklasiéne i predromantiekleulture gdje na«), €iji je autor Matarrese, iRombergove »plan-
se uz evidentnu pojmovnu komponentu javlja veehes analytiques gdje je povijesni crtez prouéen,
lika tehnieka struénostpreuzeta iz proSlosti, dis- gotovo didaktieki pedantno,dekonstruirani pro-
kurs na eijem se plodnom tlu prima i Barnijev radanaliziran u svojim kromatskim komponentama,
na ponovnom vrednovanju tradicionalnog slikarzatim geometrijskim, kulturnim i biografskim uz
stva i umjetnikove figure.Mislimo na stanovite pomosagrafikona, shema i mreza iSéitavanja Sto
operacije prenoSenja koje je varirano na predlo$institucionalno pripadaju kritiearevuinstrumen-
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tariju. O strogom formalnom i mentalnomistra- zliéiti modaliteti s pomoau kojih se eksplicira rad,
Zivanju trebagovoriti i kad je rijeé o Lumachdnim razlieiti materijali koji se primjenjuju pri opera-
radovima o Caravaggiu, gdjeidaljujuseatehnika cijama, razne tehnike kojima seanipulirada bi

fotografije bolje usmjeruje i eini dosljednijom se postigli odredeni rezultati, pa eak mentalna

kritieko-refleksivnu operaciju, i o Sartorellijevim dispozicija »umjetniekog subjekta« s obzirom na
radovima gdje sepakonrazdvajanja izmedustvar- povijesnu einjenicu priliéeno izrazajno oscilira. Ali,
ne povrSineplatnai virtuelnog prostora prikaza, to mnoS&tvo operativnih i pojmovnih stavova mo-
predlaze paZzljiva analiza geometrijsko-perspektiviamo prihvatiti kao krajnje pozitivhu e€injenicu,
nih struktura slika koje pripadaju figurativhoj §&to joS jednom potvrduje da ono S§to smo nazvali
misli renesansd temeljnih tekstova slikarske re-»umjetnost / povijest umjetnosti« nije nikakva eti-
volucije dvadesetog stoljeeea. Podsjesamo izmedata, ili je to (budueei da kritiekizanatne mo-

ostalog i na silovito preokretanjeslikarskih hije- Ze izbaciti definicijsko-sazimajuaei éin) u tako Si-
rarhija u Pelosovim radovima, gdje su ornamenfrokom smislu da neutralizira najveeei dio pogub-
talne trake, ploeice i dekorativni elementi, tipiéni nih posljedica koje jggotovo uvijek prate.To mno-

za srednjovjekovne freske, kromatski i geometrijStvo stavova proizvod je, u biti, dvaju motiva. Pr-
ski istrgnuti iz kontekstai izlozeni u prvom pla- vi je taj §to se»predmet«,polje operacije (povi-

nu, znalaéki i lucidno. No morali bismo se osvrjest umjetnosti), pokazuje kao odabrano mjesto
nuti i na arheolosSko-kulturnaistrazivanja Guer- slojevitog niza tehniekih modaliteta (eksperimen-

zonija, na DellaVolpeove neuobieajene operacijetalnih i ne), operativnih i misaonih postavki koje
»istrgnuaea«,gdje slikarska povrSina postaje do- su veoma razlieite kulturnih i ideoloSkih pristu-

kazom slojevitosti vremena i povijesne memoripa koji se maksimalno razlikuju, zbog éega je
je. Kao Sto se moze vidjeti, prikazani su nam ramnogostrukost, da tako kazemo, »nejedinstve-
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nost«, dana na samom poéetku. Siroka fleksibil-karakteristiéan »trend« rada, svoju posebnu teh-
nost u naéinima pribliZzavanja povijesnompred- niéko-operativhu sposobnost dvoj misaoni stav.

metu« na neki je naéin, dakle, rezultagusretaiz- ViSe ili manje izravno,zbog jaée ili slabije izraze-
medu one neograniéene temeljne mnogostrukogtih razloga, pokazuje se, dakle, da interakcija iz-
operacije i specifienog, posebnog tipaada poje- medu obiljezja analizirane tematike i karakteri-

dinog umjetnika koji mu pristupa. Stoga je vee stika metodologije istrazivanja proizvodi krajnju
na poéeetku dan bkpredviden«apsolutni izostanak fluidnost stavova i praksi. Nalazimo se tako pred
hijerarhije ili diskriminacije izmedu razlieitih na- sloZzenomi veoma promjenljivom situacijom s nje-
eina pristupa povijesnoj éinjenici. Drugi se mo- zinim razliéitim promjenama, kod kojimisu po-

tiv mozda moze razabrati u éinjenici da je ponovsrijedi (kao Sto se na viSstranai dalje govori,

na elaboracija povijesne tradicije umjetnosti zadz primjenu posve neprikladneerminologije) obie-
pravo tematika (koja se ne poklapa uvijek s poena i puka »ponovnavraasanja«, a nbizrazi posto-
tikom i povijeSeewrada nekog umjetnika, nego gavanja«, koji znaée posve pasivan i potéinjen odnos
naprotiv dotiee najeeSaee samo transverzalno, stgaobzirom na umjetnieku proSlost. Nalazimo se,
rajueei mozda tako tek pripremnu fazu (ali kojmedutim, pred beskompromisnom praksom Kkritie-
zbog toga sigurno nije manjesrazna),da bi potom kog iSéitavanja, interpretiranja i transformiranja
preSla na druge interese. Odatle proizlazpuaksi povijesnih jezika (prepoznatih i»izgovorenih« u

da pojedini umjetnik pristupa toj tematici a da njihovoj mnoStvenosti koja se viSe ne moZze uspo-
pri tom mnogo ne mijenjasvoj specifiean i veae staviti), koja ne moZze a da sa sobom ne dovede u
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anne i patrick poirier
salle des architectures noires ausée 1977.
igru, vise ili manje izravno i namjerno, stanoviteBilo bi to kao da se u tom procesu tekstualnog

situacije i mjesta iz povijesti umjetnosti 3to se klijanja hotimice suoéimo ssmodelima« umjetnié-
usko teorijsko-refleksivnogtajalistai ne dovode ke tekstualnostii s njihovim posebnim tipom or-
u pitanje. ganizacije smisla, upravo da bi se iz temelja do-
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vela u pitanje njihova veae provedena klasifikacij&e sa Giottovim freskama, planovi rasporedeni u
definicijskog i hijerarhijskog tipa. A ako svako perspekivi Piera i PaolaUccella) velikoga talijan-
proizvodenje smisla nastaje utekstu iz prestup- skog slikarstva iz 14. stoljesea sve do bruneleskov-
nieke devijacije modela, osnovne generativhe maske i rafaelovske renesanse, elemehtiji su de-
trice, ovdje se postavlja na scenu kao paradigmé&odificirani i ponovo ispisani »preko«Valadzqueza,
upravo ta operacijadovodeaiu prvi plan sam mo- Matissea ili japanske i kineske umjetnosti. »Za sli-

del, ali model koji je veee isparali i preko kojegakara je problem utome«, piSe Cane, »da uspije
je presSlo njegovo destabilizirajusee ponovno ispi-sagledati slikarstvo drugih upravo onako kako ga
sivanje. njegovo gleda.« Povijesnost slikarstva, vremenska

slojevitost njegovih jezika zadobivagotovo »onto-
Eini nam se da uadu Louisa Canea moZemo ra-loski« karakter i za Louisa Canea identificira se
zabrati mozda najzreliji i svakako najrazradenijsa samim Slikarstvomkoje postaje neka vrsta de-
stupanj tog poku3aja ponovnog formuliranja po-sosirovskogjezika (i lakanovskog) Sto konstitutiv-
vijesnih plastiékih jezika. Polazna toékaotovo no »prethodi« slikarskom subjektu i»govori« sli-
su uvijek volumenskikavezi, sastavni elementi (ni- karski subjekt: »zapravo,ja Zelim naslikati 'slikar-
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stvo ili, ako hoseetezelim naslikati slikarsku éinje- mo se podsjetiti i na lucidni Bioulésov raddje se
nicu koja je jesam«: preciznim obrtanjem redova i kristaliziranih hije-

rarhija ista ta slika ubrzava i suoéuje s razlieitim

Pred namaje dakle veoma sloZeno i znalaéki razliPOvima prostorne organizacije, s formalnom kon-
radeno djelo dekonstrukcije povijesnih jezika (i Strukcijom koja se jasno odnosi na Matissea i na
preko promisljenog filtera slikarstvaali over« u Dufyja. Tada ovo izlaganje o ponovnom ispisiva-
Sjedinjenim Drzavama pedesetilyodina), na plat- NiU Povijesti umjetnosti postaje, Sto je razumlji-
nima koja sukonstruiranana geometrijskim she- VO (i nuzno), elastienije, pa ako uzmemo kao einje-
mama, na kojima se smjestaju mnogobrojne n&iCu da djelovanje u odnosu na povijespezike
znake aksonometrijske perspektive i prostorne di® Znaei uopzee i povratak na prvom mjestu ikonie-
bine, proZete teznjama k povratku prikazivanjukOl slici, podsjetit zeemo na nedavne Zappettinije-
figuri, ponovo postignutom uZitku nano%enih izVe radove u kojima se, na eisto slikarskoj razini,
vedbi boje koje su u slojevima nanesene na né&2Zini kompozicijskogstrukturiranjananosai kro-
pripremljeno platno. A kako je tu oéito ukaziva-Matskih pripadnosti, postavlja vazan i tezak pro-
nje na »slikarev zanat«s reminiscencijama na Ce_plem kritieke .r.az.r.ade .e.vr_opsklh sllkarsklh It_rad|C|-
zannea | Matissea, prema ponovnom osvajanj@ problemk.qjl nije odijeljen od revalorizacijsta- _
spretnosti i vladanja slikarskim tehnikamaasu- noVitogkvocijenta zanatstva u radnom procesu (pi-

prot stanovitoj anuliranoj modernosti, morat sed@nie tradicija, uz Canea i Bioul sa, dotiee mopda
i pestoke preokrete jednog posve njemaéekog neo-

ekspresionizma, ili nordijskogBaselitzovog). Od
umjetnika koji su kao stalnu nit vodilju u svom
radu slijedili tu tematiku povijesti umjetnosti, pod-
2 sjetit aemo navelikog »usamljenika« kakav je Ji-
Oba su navoda preuzeta iz intervjua s L. Caneom, objavijenog fj Kolar sa svojim fascinantnim i pokatkadiro-
u katalogu izlozbe u Muzeju moderne umjetnosti u Jeruzalemu nienim nizovima»anti-kolapa«i »rolapa«, gdje su

i u Kunsthalle u Bielefeldu 1978.; sada i u broju 14/15 easo- . i . . . A . . N
pisa »Peinture«. neke igre u pomicanju hestajanjufigura izvuée-
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nih
turistiekom i dadaistiekom crtom, po mnogiswvo-
jim obiljezjima predstavljale uzor.Morali bismo
uz to navesti i druga dva umjetnika,oma Phillip-
sa i Rune Mields, koji
eili s tim podruéjem istrazivanja, ali kad su
ueinili, dokazali su da ga mogu produbitmovim
i plodonosnim motivimaprvi, svojom »Conjectu-
red Picture« gdje se pokuSavarekonstruirati mu-
zej sa svimnjegovim izloScima prema indikacija-
ma starih i izblijedjelih fotografija ponovo prona
denih krozfilter vremena §to udaljuje sjeaanja
otapa boje koje su postale nejasne kabljeskovi-

iz povijesnih slika, s njihovom suptilnom fu-

su se samo pokatkad suo-pravca,

te uspomene; druga jednimvojim éudesnim ra-
dom iz 1975. u kojem se krajnje lucidno analizi-
ra niz bitaka PaolaJccella, gdje koplja konjani-
ka, prevedena daljnjim prelascima u éiste oznake
tvore naposljetkukompozicije suprema-

totistiekog stila.

Mozdaje naovom mjestu zanimljivo naznaeiti she-
mu koja bi u Sirem smislu bila semiotieka, a koju
bi valjalo postaviti uz veazlozeneprimjedbe, kao
temelj toga slozenog imnogolikog postupka »po-
novnog ispisivanja« povijesti umjetnosti. Ueinitaee-
mo to koristeesei sefilterom« koji se pokazuje ve-
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oma pogodnim za tu priliku, a to jeekst Julije »jer, Tekst je druStveni prostor koji ne ostavlja
Kristeve, »Za semiologiju paragrama«xArgumen- nijedan jezik u sjeni... Teorija Teksta moze se
tacije toga tekstatieu se se pjesniekog jezika, dapoklopiti samo s praksom pisanja.’«Tim dvostru-
kle verbalno-pisanog a ne vizuelnog, ali sadrzi nikim skokom, tim svojim éitanjem-deSifriranjem
poticaja i mrezu iSéitavanjalovoljno elastiénu da koje je neposredno pisanje Sto ga valja deSifrira-
nam moZze posluziti da otéitamo i drugpojave, ti, umjetnik zauzima izrazito kritiéki stav koji ne
osim onih koje su izravno analizirane u ogleduostaje samo kao »principijelnpeticijax, nego se
Kristeva ukazuje na tri temeljna zadatka ako seluboko uklapau njegov rad i totalno se obistinju-
hoaeedospjeti do definicije pjesniekog jezika kojaje.

bi napustila strukturalistiekumatricu mnogih ne-

rjeSivih aporija: 1) pjesniekijezik jedina je bes- 3 Djelo nastajeiz ukrdtanjai na ukritanju dru-
krajnost kodeksa, 2) knjizevntekst valja shvatiti gih djela. Oeéito je, dakle, da aee sinkronijskom &i-
kao .strukturiran na dvostruk naéin: pisanje-eita-tanju mreze formalnih povezanosti danasnjeg tek-
nje, 3) knjizevni je tekst mreza povezanosti. Te statrebatidodati (a to je posaokomentatora«)di-
formulacije mogu, dakle, posvjedoéiti i o funkcio-jakronijsko éitanje koje see voditaéunai a) o ti-
niranju svojstvenom tipu operacije koja nasvdje puy »puta« $to ga povijesnitekst prelazi da bi do-

zanima. spio do danasnjeg, b) o specifienim modaliteti-
ma i formalnim interakcijama, kao i kromatskim,
1. Ponovoispisati povijest umjetnosti znaeéi»uéi- ikonografskim (ali i ideoloSkim, kulturnim),s po-

niti je beskonaénom«. To znaéi uai u niz dogadmoaeu kojih s&konstruirasusretizmedu dvaju tek-
ja (uovom sluéaju umjetniékih) sa strogo$adiji stova.Mogli bismo reeei, sluzeaei se terminologijom
princip i cilj nisu utvrdeni. Sama einjenica da seKristeve, da ponovno ispisivanjestvara »ideolo-
»preuzima« slika iz pro$losti, da se pokazuje njegem«, shvaszen kao sjeciSteksta (danasnjeg dje-
zina »ne-zatvorenostd moguanost da se onapo- la) s tekstualnim skupom(povijest). Sadasnji kon-
novo otvori« pogledu suvremenosti, pokazuje sprekretantekstdovodi na scenu sam kodeks (shvaaen
mnost na ponovno lansiranje i beskrajnu dinakao skup normi i kulturnih univerzuma koji su
miénost njezina»traga«, njezinih vizuelnih i smi- veee formalizirani, kao modeli tekstualnosti), ali
slenih prijedloga. To je isto &to i afirmacija me-+transformiran éitanjerkoje se na njemu obavlja.
hanizma povijesti umjetnosti ne kao hipostaziraRezultat takva éitanja moZze biti dan sawutar
nja formalnih tekovina, predmeta iskljuéivo pojednog jedinog platna ili jedne jedine umjetnié-
vjesniéara koji je sistematiziraju, nego, naprotivke »reéenice«,pa s&ee se tako povijesna éinjenica pre-
kao polje operacija koje je uvijek mogueeaove- zentirati kao vese transformirana; il$, pomoaeu
sti u pitanje, preokrenuti, transformiratiPovijes- parataktiekog niza radova moZzZe bitdloZzen deko-
ni jezik, dakle, kao beskonaénost dogadaja i pdifikatorski proces koji se sastoji od niza daljnjih
tencijalna beskrajnost koja nikad nije za svagdprelazaka, polazesei mozda od pukog pokazivanja
zakljueena. povijesnog djela uzetog na ispitivanje u sklopu
te operacije. Odatle svakako proizlazi da »nakon
2. Sada¥nje,aktualno djelo &to ga umjetnik pro- toga« poeetni kodeks viSe neasee biti isti, jer aee bi-
izvodi rezultat je (i on sam»otvoren« za dekodifi- ti Potrebno voditiraéunaupravo o pisanom éita-
kaciju) napisanog e&itanja: rijeé je dakle o eisto diniu €iji je on bio predmet.
jaloSkoj praksi. Slikati i djelovati eitajueei pret-
hodni umjetniéki korpus znaéi nerazdvojno poPriblizivSi se kraju ovog izlaganja, za koje se na-
vezivanje razine éitanja s razinom pisanja: umjetdamo da jebilo dosta iscrpno, mozddreba do-
nik »ponovo slika« veae prema svom eitanju umjetdati koju rijeeé o tome kako se podrueje istraziva-
nosti, ali istodobno éita povijest samo onoliko konja kojim smo se baviluklapau Siri kontekst ak-
liko se ona moZzZze»ponovo naslikati«, pruza mu tualnog umjetniekog eksperimentiranjaOeito je
priliku da to ueéini (inaeée bi po svemu bio kriti-
éar). »Rasprava o Tekstu ne bi smjela bitdru- 4
go do sam tekst, istrazivanje,rad«, piSe Barthes, g parthes, »De l'oeuvre au texte«, u »Revue d'esthétique«, br.

3, 1971.
3 5
U »Semeioitiké. Recherches pour une sémanalyse«, Seuil, Paris Druga izlozba koja je dotakla tu problematiku bila je »Anto-
1969. (tal. prijevod: »Semeiotiké. Ricerche per una semanalisix, nellovo NavjeStenje« koju je u Siracusi postavio Demetrio Pa-
Feltrinelli, Milano 1978, str. 144—171). Ogled je instrumentalno  paroni u prosincu 1981. godine; duZnost nam je navesti i po-
upotrebljiv i na drugim mjestima, usp. na primjer na str. 160  sljednju izlozbu u tom nizu $to ju je organizirao V. Bramanti
razliku (u vezi s Lautréamontom) izmedu »sjeaanja« i »navo- U Ravenni, pod naslovom »Umjetnik kao povjesniéar (umjet-

denjax. nosti)«, koja je takoder odrzana u prosincu.
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da je u stanovitom smislu pravasnavodenja«i plodnijim promjenamakoje su manje akademske
onaj $to smo gavdje nazvali pravcem»ponovnog (jer i tu kao i drugdje sigurno postoji akademija)
ispisivanja« izvjesno veae historiziran,srastaogo- to podruéje istraZzivanjanozZe imati dovoljno pro-
tovo s odredenom umjetniekom klimom najprijepulzivne snage da predloZi joS ponekinteresantnu
»60-ih godina«, a zatim »70-ih godina« odakle i situaciju, mozdadijelom i liSenu specifiénih moda-
potjeée njegovalimfa (mislimo tek na stanovite liteta s kojima se dosad ono predstavljalavjesno
knjiZzZevne struje i obnovljeni interes zaezik sa je, medutim, i tu se n&raju vraszeamo »maniristié-
svim njegovim implikacijama) i kojoj je, s druge kom« poéetku svogguta, da je do svijesti doSlo
strane, ona svakako dalasvoj doprinos. Na po- kako seviSe ne moZe »gristi« izravno ono S$to se
eetku 80-ih godina veeze se oéituje stanovita genssve »zbiljom«, te dakle valja djelovati na udalju-
racijska razmjenasamapo sebi kao logiena, kao jusecj spojnici jezikakoji tu zbilju znaée.

nosilac drugih problematika i, StoviSe, po mnogo

eemu okrenutau suprotnom pravcu od onoga na

koji ukazuje i Sto ga prakticira rad na povijesti

umjetnosti. Ako je, medutim, s jednstranelako "

RO . - - . . Prevela s talijanskog
vidjeti da je taj rad veee uvelike donswvoje plo-

dove, mislimo da, s drugestrane,u svojim naj- Sanja Roise



louisa chase
ocean, 1979.

96



97

barbara
rose

amerieko
slikarstvo
osamdesetih
godina

Kritieka
Interpretacija

»Vi toéno znate Sto ja mislim o fotografiji. Zelio
bih dozivjeti da ljudi zbog nje poénu prezirati sli-
karstvo, sve dok neSto drugo samu fotografiju

ne ueini neodnosljivom. «

Marcel Duchamp, PismoAlfredu Stieglitzu,
17. svibnja 1982.(Beinecke Library,Yale)

»Smatrati da jedna vrsta umjetnosti uvijek mora
biti superiorna ili inferiorna nekoj drugoj znaei
suditi  bez iskustva, a cijela povijest umjetnosti
svjedoei o0 jalovosti unaprijed zadanih zakona ko-
jima se uspostavljaju takviprioriteti, to jest o ne-

moguaenosti  anticipiranja ishoda estetskog iskust-
va. ..

buduaei aee struénjaci mozda, u svojim raspra-
vama, uoeiti i imenovati viSe aspekata kvalitete kod
starih  majstora ili u apstraktnoj umjetnosti nego
Sto smo mi kadri. | pri tom @e&e oni mozda iznasei
mnogo VviSe zajedniekog izmedu starih majstora i
apstraktne umjetnosti nego Sto mi samdanas uop-
&e mozemo naslutiti.«

Clement Greenberg, »Apstraktno, figurativno
i tako dalje« 1954.

Prije deset godina, kad su umjetnici jedan deu-
gim poeeli napustati varljivi svijet platna i za-
mjenjivati ga »stvarnim« svijetom trodimenzional-
nih objekata, »performansama«u stvarnom vreme-

nu i prostoru ili posrednim umnozZzavanjem real-
nosti mehaniéeki reproduciranim slikama putem
videa, filma ili fotografije, ozbiljno je potaknuto

pitanje: »Je li slikarstvonrtvo?« Einilo se datra-
dicionalna slikarska djelatnost, napose ruéeno sli-
kanje kistom naplatnu, kakvo se prakticiralo na
Zapadu sve otkad je uljeno slikarstvo zamijenilo
iluminaciju rukopisa i slikanje fresaka, vise ne
pruza moguanosinovacije, da ne nudi dovoljno
moeaan potencijal za ostvarivanje novoga 3to bi joj
omogueiloda se u privlaéenju pozornosti natjeee
s popularnom kulturom, s industrijskim moguano-
stima masovne produkcije ili snagom politiekih po-
kreta te tako sudjeluje u stvaranju povijesti ili
utjeée na uvjerenja ljudi. U kontekstu psihodelie-
nih Sezdesetih i postvijetnamskih sedamdesetih go-
dina slikarstvo je u usporedbi s onim Sto ski-
valo izvan atelijera djelovalo oslabljeno i krzlja-
vo. U proSlosti, naravno, slikaru nikada ne bi pa-
lo na pamet da svoju aktivhost usporedujeprak-
tienom stranom ZzZivota, no otkad je senatdavits
predsjedniku Kennedyu darovao amerieékuzasta-
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vu Sto ju je naslikaoJdasperJohns,ideja da je u- lan« i »napredan« nadmetali su se u zagrljaju Kkri-

mjetnost zapravo aktivhost meku ruku paralelna tiearskog vokabulara. Spore i uporne kornjaée da-

s politikom, trgovinom, tehnologijom 1 zabavljaé-leko su za sobom ostavili hitrzeéevipreskaeueaei je-

kom djelatnoSaeu postajala je sve viSe masovnodan drugoga u trci do cilja gdje je slikarstvo iSee-

zabludom. zavalo u niStavilu. Takva je eshatoloSka interpre-
tacija povijesti umjetnosti bila neizbjezan rezul-

Nakon Sto je Andy Warhol prestao samo slikati tat pritiska da se s pomoau inovacije ostarag

natpisei poéeo se i sam pojavljivati u njima, po-za sobom. Za one kojnisu mogli biti prvi barem

tencijalna ravnopravnost umjetnika i pop-zvijezdge postojala moguaenost da prvi stignu na kraj.

ili sportskog heroja poeela je stimulirati onaj na-

tjecateljski duh Sto je posredstvom naSeg obra-

zovnogsistemausadensvakom Amerikancu. U pro-

Slosti se slikar mogao natjecati s najboljima od . .

sebi ravnih ili éak, u sluéaju onih zaista ambicioz!' Receptl  za redukciju

nih i nadarenih, sa samim starim majstorima, no

sadaje to éuveno odumiranje granice izmedu umlaj impuls prema sazimanju, Sto ga je ohrabriva-

jetnosti i Zivota natjera|0 umjetnika da se s pol.a i poticala neumoljiva pOZItIVIStIéka kritika kOja

lititarom stanenadmetatiu osvajanju moeei, s tvor-1€ svaku diskusiju o sadrzaju i metafori stavljala

nicom u produktivnosti, a s pop-kulturom u sendzvan zakona jer pripada neopisivom carstvu neiz-

zacionalnom i novom. Taj, moZda najpogubniji,reCiVOvaio je neoeéekivani finalempstraktnogeks-

poriv za novim — a sve se vise &inilo da je to nov®resionizma koji je zapoeeo s idealistiekim utopij-
nemoguae postiei u granicama &§to ih strogo od$&iM programom za oeuvanje ne samo ;apadne sli-
duju konvencije &afelgnog slikarstva — bio je karske tradicije veeae i éitavoga greko-rimskog su-

jos snaznije potaknut dvama dominantnim kritie- Stava mora\l'nih ikulfurnik_\ vrijedngsti. To je_,v na-
kim konceptima Sezdesetih i sedamdesetih godin§&VN©0. znaeilo zahtijevati od umjetnosti viSe no
prvi je bila ideja da je kvaliteta na neki naein neSt0 j€ onakadra pruziti, i odbojnost prematak-

razrjedivovezana s inovacijom ilije eak njezin nusVCl retorici bila je glavnim uzrokom Sto su pop-

produkt: drugi je podrazumijevaobuduzeida je umjetnici i minirn_alisti,-koji su poeeli djeloyati
kvalitetu nemoguzee definirati, da je za umjetnogfw 1960., odbacili estetikuapstraktnogekspresio-
dovoljno da bude zanimljiva, umjesto dobra. TeN'Zma.
su dvije grube pozitivistieke formulacije kritiekih
kriterija mnogo vise obeshrabrile ozbiljnu umjetDa bismo bili precizni, moramo se, medutim, pri-
nost i uvazavanje njezine vrijednosti negoli sveSietiti da jepobunaprotiv apstraktnogekspresio-
ravnodudnost prethodnih dekada. Definicija kvalizma zapoeela u redovima pripadnika samoga po-
litete kao neéega §to zahtijeva mogusenost verifikéreta. Sala Sto je kolala u svijetu pop-umjetnosti
cije, kako bi se kritiekom prosudivanju Osigura|aopisivalaje smrt »slikarstvaakcije« (»action paint-
vjerodostojnost, pridonijela je poistovjeaenju kvadddg«) ovako: Newmanje zatvorio prozor, Rothko
litete s inovacijom. Sudovi o kvaliteti koji su pre-ie navukao zavjesu, a Reinhardt je ugasio svjetlo.
tendirali da budu objektivni morali su se zasni- Kao gruba ipretjeranasimplifikacija kritike ge-
vati na ideji da je neki umjetnik ne&to uéinio prvistualnih stilova, izrazene uradu te trojice apso-
— na povijesnoj éinjenici koja se moze verificiratilutistiekih umjetnika, ovajjezgroviti epitet uka-
dokumentacijom. Do daljnje je erozije kritiékogZUje na to kako sustudentilikovnih umjetnosti
autoriteta doslo u drugim krugovima negiranjeméirom Amerike povrSno interpretirali radove New-
ginjenice da je kvaliteta ubilo kojem smislutran- Mmana,Rothka i Reinhardta, nestrpljivi da zauzmu
scendentnaosobina umjetniékog djela, jer, ako jehiihova mjesta u srediStupazZnje i natrzisStu u-
ono opravdavalo svoju egzistenciju prvenstveno timjetnina, ne prosavscijeli onaj mueni put koji je
me &to je »zanimljivo« (tj. novo), onda kvalitativ- kasniapstraktniekspresionizam trasformirao u po-
ne distinkcije vienisu bile potrebne.Mnogo srod- Jednostavnjene stilove svodeaei elemente ranijih
nije nego &to se na prvi pogled moZe uginiti, te s@odernih pokreta na sintezu 5to je, premdeduk-
se dvije materijalistieke kritieke pozicije urotile tivna, ipak bila samo sinteza. lzapstraktnogeks-
da bi slikarstvo uéinile manjim nego ikada, da bpresionizmastajala je drevna povijest zanemare-
suzile njegove horizonte do samog i3éeznuaa. Na U umjetniekim Skolama u kojima su recepti
za »instant« stilove (najomiljeniji je bioovaj: dvi-
Tako je, u toku Sezdesetih i sedamdesetih godinkg Zlice Reinhardta, pola Salic&Newmana,nekoli-
kritika na dvije fronte ratovala protiv stilova koji ko kapi Rothka iJasperJohnskao glazura) navo-
su se zasnivali nakontinuitetu, umjesto na raski- dili nezrele umjetnike na olako prisvajanje povrs-
danju s postojeaom tradicijom. Termini »radikabih etiketa. Te su stilove, s drugstrane,povjesni-
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éari umjetnosti, obrazovani samo na modernoj unedunarodnuslavu kao posljednjeg umjetnika ko-
mjetnosti, proglasavaliautentiénimai brzo ih iz- ji je uspio iskrenoépater le bourgeois, mladi su se
vozili u Evropu gdje su drugi svjetski ratinjego- umjetnici okrenuli hepeninzima, »teatrakcije« i
ve posljedice stvorili pravu povijesnu pukotinu idrugim oblicima javnih nastupa.Kasnije su Na-
gorljivu Zelju da se sustigne i prestigne ameriekanuthove fotografije, na kojima jetekuseeoja dje-
umjetnost polazeeei od dernier cri. Uskoro su miniovala kruto, potaknule seriju »distribucionih« ko-
malistiéki, monokromatski stilovi, koji su imitirali mada materijalanasumceizlivenih, baéenih ili is-
Newmana, Rothka i ReinhardtaniSta manje be- tresenih po podovima muzeja i galerija. Te su efer-
sramno nego 3to su oboZzavaoci d€ooningove merne pojave signaliziral&kraj minimalistiéke u-
»Ten Street« podraZavali njegova djela, dali loSemjetnosti u promaSenom pokuSaju da Bellocko-
ime dobrom slikarstvu s obijustrana Atlantika. vo »drip« slikarstvo doslovno prenese u zbiljski
prostor.
JosS je kobnija, po svojim implikacijama, bila Zur-
ba da se uPollockovim kompleksnim apstrakcija- To ne znaeéi da su svi umjetnici iz Sezdesetih i se-
ma pronade recept z&renutaénuinovaciju. Nedo- damdesetih godina, koji sapstraktni ekspresioni-
voljno zastupljeni u njujordkim muzejima i malo-zam doslovce interpretirali drzeeei se on#@speka-
kad videni u provinciji, ti su smioni radovi uglav-ta njujorSke S$Skole 8to su se doimali najmanje slie-
nom bili poznati po reprodukcijama i naSirok@s- ni evropskoj umjetnosti, bili ciniéni ili jeftini. No
prostranjenim fotografijama i filmovima Hansapjli su beznadno provincijalni. | vierojatno ee ve-
Namutha Sto su prikazivali Pollocka pradu.Po-  zing umjetniekih djela iz posljednjih dviju deka-
stavlj\anje u__z.anste P_ollocka prvenstve!qo kao %da djelovati provincijalno kad se dvadeseto sto-
vodaeau akciji, a manje kao kontemplativnog Kkri- . . . . .
tiearavlastitog djela i prouéavateljastarih majsto- IJ.eae_eT sagleda u h|-§tor|]sk01 .perspektlw. Fde pr(_)-
ra — &to jebilo blize istini — savrieno se pc)kla_vmcualnom razumijevam umjetnost pretezno obi-
palo s ameriekom sklonoSaeu da se najprije djeMJQZenu tematskim referiranjem kao reakcijom na
je, a potom razmislja. Svrlo blijedom ili nikak- lokalna zbivanja, i to do togtupnjada joj nedo-
vom predodzbom o tome 3to sve stoji iRolloc- staje kapacitet danadrastebaStinjeni nacionalni
kovih takozvanih »drip« slika, Sto su ga izbacile u naéin razmiSljanja i izrazi univerzalnudstinu. U
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toku Sezdesetih i sedamdesetih godina takvo je davci autentiénog ameriékog porijekla, stvorila je
kazivanje postojanja specifiene ameriéke svijestemelj za mnoStvo raznolikihpuritanski preciz-
bilo cilj kojemu je trebalo teziti a ne izbjegavatinih i doslovnih stilovakoji, od apstraktnogekspre-
ga. Apstraktni su ekspresionisti svi bili evropskogsionizma naovamo, dominiraju ameriékom umjet-
ili imigrantskog porijekla. Odbijali su strogeame- hoSeeuReduktivistieka je doslovnospostalaestet-
rieki« izraz kao zapreku univerzalnosti. Medutim,ski credo; karakteristike slikarstva kao nijemog
poéevsi od oko 1960. godine, potraga za izrazitoobjekta uzdignute su izna#tarakteristikaslikarst-
ameriekom umjetnoSaeu, u koju &wenuli umjet- va kao iluzije ili aluzije.
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Il. Tehnika kao sadrzaj ke gestualnog slikarstva ne obvezujuesei se na stva-
ranje slikabilo kakve trajnosti koje bi omogueeile
sud buduesnosti. U konceptualnoj je umjetnosti
doSlo do daljnje konkretizacije kritiekih sudova, a
pipoduzelisu je umovi odviSe nemoazeni da bi kreirali
u umjetnosti, odviSe uplaSeni da bi im seoglo
suditi i odviSe ambiciozni a da bi seadovoljili
ieim nizim od statusaumjetnika.

Eak ni oni umjetnicikoji su odrzavali prisniji kon-
takt s evropskom tradicijom, kao Bannard Gilit-
ski, izbjegavajueei provincijalni ameriéki izraz,
su u slikarstvu uspjeli naaxiiSta osim ostatakas
posljednjeg banketapariSke Skole — art informel.
Umjetnost taSizma je, medutim, savojim nagla-
Savanjem materijala, bilgotovojednako takobuk-
valna kao i lokalni ameriekistilovi. Odsutnost li- Tako je u toku proteklih dviju dekada doslo do
kovnog na monokromnim»plavim« platnima Yve- toga da su, najprije kritika a zatim i umjetnost
sa Kleina, ekstremnim djelima informela, ne idenkoja ju je reducirala na formulu i jalovu teoriju,
tificira sadrzaj s likovnom i pikturalnomstruktu- postale tako otudene od éulnog iskustva da je i
rom, veae s tehnikom i materijalima. Poistovjeaeujg-amo umjetniekodjelo moglo biti shvaseno kao

eeilikovni izraz i sadrzaj s materijalima, stilovi in- mjetnosti u promasenom poku$aju da Bellock-

formela podudarali su se s objektivnim, doslovnim_ "~ o . . . .
nesto suviSno umjetniekoj aktivnostisada veae

smjerom 8to je u ameriekom slikarstvu nastupio . A . L L
L utjelovljenju upravo one alijenacije i materijaliza-
nakon apstraktnog ekspresionizma.

cije §to ih je nominalno kritiziralaTakve su bile
moguanosti povijesne kontradikcije wrevolucio-
Identifikacija sadrzaja s tehnikom i materijalima,narnoj« klimi Sezdesetih i sedamdesetih godina. U
a ne s likovnimizrazom, takoder je, medutimyo- gjikarstvu, ili bolje reéeno u onome &to je ostalo
je korijene imala u apstraktnom ekspresionizmu,y pjega, provodio se slitan proces konkretizacije
Apstraktni su ekspresionisti, pod utjecajem na )yrividnog. Brid je morao biti pravi a nenacrtan,
realista, u traZzenju alternative za kubizam do$ iako da ne bi navodio na osjeaeaj privida; oblik i

do uvjerenja da se formalna otkrizza mogu pOStIr§‘%Iruktura morali su koincidirati jedno s drugim

prvenstveno tehniekim inovacijama. To je, dor]ek_ako bi mogli biti proglasenidovoljno »stvarnima«

kle, i bilo toéno: takvi su automatski postupci ve- . h - .
likim dijelom i pridonijeli da se njujorska sKkola! tako omogueeiti slikarstvu daadovolji zahtjeve

oslobodi kubistieke strukture, prostora i fakture. radikalnosti. Reducirajuaei slikarstvo iskljuéivo na
No, kad su jednom svi automatski procesi razifli€gove materijalne komponente, odbacujuzi sve

geni od svoje funkcije kreiranja likovnog izraza, oblike iluzionizma kao retardataire i evropsko, ra-
u stilovima to su odbacivali crte? kamstatak mrt- dikalna je umjetnost bila prisiljena da se odrekne
ve evropske proglosti koje sereba osloboditi, od- SVvih oblika iluzivnog ili aluzivnog predoeivanja

sutnostlikovnosti prebacila je cjelokupni teret pik-jednostavno zato da bi ostala radikalnom. A bila je
turalne ekspresije nainherentnasvojstva materi- toliko radikalna da se ambiciozniji umjetnik osje-
jala. Rezultat jebilo nelikovno ili virtuelno neli- &aoobvezanim da se identificira s njom. U termi-
kovno apstraktnoslikarstvo, u osnovi isto toliko nima same te umjetnosti potraga za radikalnoSaseu
materijalno orijentirano kao i doslovna »predmetbila je trijumf pozitivizma; pravokutna jeoboje-

na umjetnost« (»object art«) kojoj se nastojalo na povrSina neizbjeZno postala jednako stvarnim
suprotstaviti. Radikalnost»object arta« sastojala objektom kao i kutija u prostoru. Eak i rudimen-
se u pretvaranju plastiénih elemenaitazije u sli- tarne aluzije na pejzaZ, §to se naziru u maniri na-
karstvu — tj. svjetla, prostora i mjerila — u stvar{rpanih povrsina koja se razvila iz slikanja mrlja-
na svojstva liSena svake imaginativne, subjektivhgga upotrebom zelatinozne, razmrvljene ili zgru3a-
ili transcendentalne dimenzijélije bilo nuzno ni- phe poje — a podsjeaa na Ernstove eksperimente s
kakvo posredovanje imaginacije da bi se om®i- jeralkomanijom— odraZavaju veseu nostalgiju za
mala zbiljski jer su bila griori »stvarna«. Takvo znaéenjem negoli za kakvomvjerljivom metafo-

pretvaranje onoga -s_to I€ u, slikarstvilo privid- rom. Radikalnost je, naime, nalagala da likovnost,
no u bukvalne realije savrSeno odgovara procesu . . [ .

S . . - samu po sebi ovisnu oprezivjelim konvencijama
materijalizacije. Kao fundamentalna osobinaovi-

. - . . . L ; figurativhe umjetnosti, trebaizbjegavati po svaku
je ameriéke umjetnosti antiiluzionizam otkriva do_ > . L
cijenu. Rezultat je toga totalnog odbijanjakov-

kojeg je stupnja, u sluzbi proklamiranja vlastite i &t . bil d mini listiek
»realnosti«,umjetnost, ironiéno, bivala sve otugeNOSt, Sto se preeacem probiio od minimalistiekog

nija od Zivota imaginacije. Reductio ad  absurduniV® d© slikarstva obojenih ploha iz recentnih go-
te tendencije da se ueéini stvarnim ono &to je gina, bio stvaranje silne gladi za slikom. Tu je glad

proslosti bila funkcija imaginacije predstavljala jelf2iSte umjetnina podmirilofotografijom i foto-
takozvana »procesart« koja je ilustrirala postup- -fealizmom.
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Il.  Protiv fotografije trebe slikarstva, ne samo kao ekspresivne ljudske
djelatnosti, veese i kao jedineade kojom trenutno
Fotografija i njoj srodni slikarski stilovi bili su raspolazemo da eseemsaéuvativeliku umjetnost,
odgovor na glad za likovnhom predodzbom, ali siPpuduaeida podvrgavanjemskulpturei arhitekture
pri tom platili golemu cijenu Zrtvujuzei sva osjetilekonomskim ograniéenjima slikarstvo jedinmsta-
na i taktilna svojstva povrdine kao i metaforieke ile istinski »liberalno«,Sto ovdje zapravo znaei slo-
metafizieke aspektete predodzbe koji zapravo éinebodno.
upravo onaj jedinstvenisadrzajsto ga slikarstvo
moze pruziti. Pop-art, baziran na reproduciranim
slikama, suzdrzano je imitirao bezlienu povrSindFotografiji i iz nje izvedenim slikarskim stilovima
fotografije, ali fotografski je realizam odbacio tunedostaje, prema Hennessyju, povrSinska kvalite-
ironiénu distancui bez ikavih jesrupula oponaSao ta i time se oniotuduju od osjetilnogiskustva.Vi-
dokumentarnizapis. U briljantnoj analizi granica Se nego bilo koji od stilova takozvanog optiekog
moguaenosti fotografijé»Eemu sve to oko fotogra- slikarstva, fotografija saiistinu obrasea samo vidu.
fije?«, Artforum, sv. 17, br. 9, svibanj 1979.) slikarPogledamoli ga sasvim izbliza, detalj se ndoto-
Richard Hennessy definira kljuéene razlike izmedwrafiji raspadau jednoliean kemijskifilm — to
fotografskog i slikarskoga likovnog izraza. On do-jest unesStosasvim razlieito od onoga Sto prikazu-
kazuje, razornim argumentima, da fotografija nije — dok se s jednim detaljem u slikarstvu, bio on
kada nije ni bila niSta drugo do minorna umjet- autonomanapstraktnipotez ili samo éestica eitke
nost zbog svojeinherentnenemoguanosti da nad-figuracije kao kod starih majstora, to nikada ne
rasterealnost bez obzira na to koliko japstrakt- dogada. Tako se upravo po tonvedljivom zapisu
na. Taj elanak daje/rlo uvjerljivo opravdanje po- aktivnosti ljudskeruke, kojom se izgradujuiskust-
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veno-taktilne povrSine,

slikarstvo diferencira
mehanieki

odNepostojanjetragaljudske ruke karakteristienoza
reproduciranih slika. (I obratno, orijen-bezlieneautomatsketehnike nano$enjaboje prska-
tacija ekskluzivno optiékim stilovima moZe ukazi-licom, spuzvom, polijevanjem, pljuskanjem ili pro-
vati na kritieki ukus eije sklonosti tipiene za novije ameriéko
svjesnim utjecajem svakodnevnih komercijalnihslikarstvo, dovodi ga u vezu s grafiekom umjetno-
metoda obiljezenih optiekim svojstvima reprodu8seu kao i mehaniékim
ciranih slika.)

skuju ili Stampaju.

stoje pod ne- sijavanjem kroz sito,

reprodukcijama koje se oti-
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IV.  Hofmannov primjer umjetnici osamdesetih godina krajnje heterogena
grupa — neki apstraktni,a neki figurativci. No
Kao jedan od prvih slikara koji su inzistirali najedinstveni su u odnosu na dovoljwvelik broj kri-
»maksimalistiekoj« umjetnosti — osjetilnoj,tak- tiékih postavki da ih je moguadedvojiti kao gru-
tilno, imazistiékoj, metaforiékoj i subjektivhoj — pu. Oni su, prvo, odani oéuvanju slikarstva kao

Hennessyje sam slikao mnostvo raznih stilova, is-transcendentalneisoke umjetnosti, velike umjet-

trazujueei sredstva i metode umjetnika kojima g®sti, umjetnosti univerzalnog, suprotstavljene lo-

najvise divio — Picassoa, Matisse&leea, Miroa i, kalnom ili tematskom znaéenjuNjihova estetika

iznad svega, Hansa Hofmanna. Hofmann je za mnsintetizira taktilna i optieka svojstva i definira se

ge mlade slikare postao simboloimrabrostida se kao svjesnasuprotnostfotografiji i svim oblicima

eksperimentira razliéitim stilovima i da se sazrimehaniékog reproduciranja umjetnosti koji teze to-

jeva kasno, nakon dugotrajnog asimiliranja elememe da umjetniéko djelo lise njegove jedinstvene a-

nataiz modernih pokreta, i to u obuhvatnoj a néome. Danasnje slikarstvo svjesno teZi upravo os-

reduktivnoj sintezi. Doista, Hofmannovo opredjenazenju te arome utjeéueei se razlieitim sredstvi-

ljenje da saéuva sve $to je nadzivjelo u slikarskopa — bilo naglasavanju angazmana umjetnikove

tradiciji Zapada, a odbaci sve istroSeno konvencluke, bilo kreiranju izuzetno individualnih vizionar-

jom ili dokinuto kompleksnijim formulacijma, po- skih likovnih predodZbi koje se ne mogu zamije-

stalo je ciljem odvaZnih i ambicioznih slikara dahniti sa samom realnoSeaeu ili jedna drugom. Takva

nasnjice. predanost jedinstvenim likovnim predodzbama nu-
zno odbacuje i serijsku proizvodnju.

Tko je 1966. godine, kad je Hofmann, ueitelj ap-

straktnih ekspresionista koji je Matisseove i Kan-

dinskyjeve principe donio sa sobom WNew York,

umro u svojim osamdesetim godinama Zivota,

mogao predvidjeti da eee takasno procvali um- v  gjikar kao tvorac lika

jetnik postati uzorom onima koji su bili sprem-

n! |p0|02|t.! Z,I?VOL zfa ideju Qa sll.ka_rstvg_ nije vu- Tim esee se slikarima, kao individualistima prvog
mrio s njim: otmannov je primjer bio Vazanreda, vjerojatno ueiniti eudnim, a mozda eak i ne-

[‘? fV'ls?n_aell'f‘If"Jerng oncuzl_i)gk?vogla zwotg os-t.ao prihvatljivim, da se o njimagovori kao o grupi,
statelajni - siikar ojegaarhitekturaine aspiracije ., 4aijto stoga Sto se veaina njih medusobno i ne

prema »velikoj slici« §to, svojom zastraéujuaeor’rboznaje_oni su se, medutim, svi podjednako po-
golemo3esew okolisu, gledaoca pretvara u patulj- ' ’

. . . .. . svetili izrazito humanistiékoj umjetnosti koja se
ka, nikadanisu dgv_gleu lskusenje._ Prem_da S_VJeSta_ndefinira u opoziciji prema svemu Sto je apriorno i
Fota!ne kor_npozlcue, I—_|ofmann Je s_yole Sllke oM "mehanieko. Stroj takvo Sto ne moZe izraditi, ra-
jentirao u_J.g.dnom smje_ru,gotovq UV'J_EK ve_rtlkal- eunarto ne moze reproducirati, drugi umjetnik to
no.,. u pO.Z_ICIjI paralelnol g|e“da.OEEVOJ. Vertlk.glna .he moze izvestiNjihova umjetnost, isto tako, ni
orijentacija, kOJ\a podrazumlj_ev_a konfromacuu sli- éemu ne podsjema nisak, grafieku umjetnost,
ke s promatraéem a ne njezinu dominaciju na eklame, oglasne panoe ibilo Sto sliéno.Visoko

zjlm,t.'ﬁ:plendq je,ktqkoéerk za mn_qgevtslllklar_e osal_- svjesno strukturirani u svojoj konaénoj evolu-
esetl gq |na. . ojl su . ohvgncue“s atelajnog SIE:iji (éesto nakon dugotrajnog procesa proéeiSseava-
karstva prihvatili kao disciplinu vrijednu da bu-

d N Stovis Hof . K ih nja preliminarnim crteZima istudijama na papi-
€ saeuvana.stovise, ofmann je nakonrani ru) ti se slikarski radovi jasno oéituju kao djela

eksperimenata s kapanjem boje na platno c)k“?z'izumnih odraslih ljudi, a ne kao djela majmuna,

huo Ie.aa éis“’f“ .auto-r_natizmu. l um_jetn_ici .koji SIi'djeteta ililudaka. Ovdje trebaistaknuti da, prem-
jede njegov primjer dijele, uz nekoliko iznimaka, da priliean broj djela toga slikarstva nastavlja s

Hof;nar-novg u;{’?renjekldzje slllzjarst\(o u froc?tal_nOpop-artistiékim imitiranjem reproduciranih slika
postavijenoj siici u skladu s odnosima zadanim __ o4 o4 njih izuzetno uspjeSno — u njima po-

“u?.Sklml ?ﬁj.erllom.'b(lf).ljl Sl\lkaj.u\.r.]::‘ d;ldu na nateg'stoji stanovita doza cinizma, sarkazma i parodije
nutim platnima pribliznoeovjeejl imenzija, ra- koja ih izdvaja iz domene visoke umjetnosti i ade-

deaelieesto -pre_ma p_rellmn:larmm __S_k_lcvama’ Sluzeaﬁbatno smjeSta u kontekskarikature i socijalne
se kistom i slikarskim nozZzem kojhiljeze tragove satire

osobnogangazmana i ruénogada, postizuaei urav-
noteZzenje prostorne napetosti pazljivim preprav-

ljanjem bas kao 3to je to €inio i Hofmann. Likovni inventar slikara vjernih iskljueivo slikar-
skoj tradiciji, njihov unutrasSnjisvijet pohranjenih
Naravno, ne duguju svi umjetnici o kojimagovo- likovnih predodzbi urasponuod Altamire do Pol-

rim tako mnogo Hofmannu. Zapravo, ozbiljni sdocka, potpuno je izmiSljen. On je ekskluzivni pro-
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izvod individualne imaginacije a ne zrcalo efemer-Vl. Pollockova ostavstina

nog vanjskog svijeta objektivhe realnosti. Eak i

kad su te slike strogo geometrijske, npr. sluéa- Za velik broj tih umjetnika Pollockov se heroizam

ju umjetnika kao S$to suSusannaTanger, Lenny nije sastojao u preuzimanjuvelikog rizika zbog
Contino, Peter Pinchbeck, Elaine Cohen, GeorgeprepusStanjamnogo éega sluéaju, ves u uspjeSnom
Noel i Robert Feero, onesu zapravo dosjetljive i kreiranju slike koji je afirmiralazivot u prividnom
katkadaekscentriéne osobne interpretacigeome- Sstanju stvaranja,evolucije i mijene — treperava,
trije — uvijek asimetriéne ilinaherenei implici- razigranog likovnog izraza koji nedopusSta oku

raju dinamiénu inesigurnuravnote?u te su u su- 9@ S€ odmori u jednoj toeki. Kao i #ollockovoj

protnosti sa statienom nepokretnoSaeu cemriraﬁgdahnultqumJ.etnostl(,j I(;?k()j nek.o!ldcme se_ tih  sli-
ikone, amblema ili znaka. Odbacivanje simetrije ara naglasavaju predodzbe prividnoganja evo-

. . . L lucije — prizori radanjai rastakao Sto su luko-
i doslovne interpretacijestotalne«xkompozicije, kao . L . . o
- Lo . L . vice, pupoljci i ruke kod Lois Lane ili beznadne zi-
8to su motivi koji se uzastopno ponavljaju =sli- PR . . - .
K ; b tt inti defini ¢ votinje i likovi SusanRothenberg koji se doimaju
arstvu obrazaca« (»patterpainting«), definira tu kao da eseeaskinuti membranu platnada bi se ro-

gmjetnost kap ekskluzwn@lk'.curalnu..Ona e pOd_' dili pred nama,ili Moskowitzevaizrazito hijerat-
jednako udaljena od uéestalih motiva dekorativng, g vjetrenjaéa &to stojispravnau évrstoj ali ne-
umjetnosti istatiénihcentriranih ornamenatako- agresivnoj konfrontaciji impresivno simboliziraju-
liko i od grafieke umjetnosti ifotografije. Odba- gxjeovjeka kojibrani svoj stav — sve su to snaZne
civanje prekoraeenja Sto su ga slikarstvu nameimetafore. U radovima Lennyja Contina i Dennisa
nule minorne umjetnosti druga j&arakteristika Ashbaugha, kao i na panelima u slijedu k&érol
koja definira ozbiljno slikarstvo osamdesetih goEngelson, svojevrstan povrSinski bljesak i optieko
dina. uzbudenje podsjeseaju na energiju i eistu fizieku
radost zbog kojih se fundamentalno likovno zna-
eenje u Pollockovu djelu proglaSavalo z@amu zi-
Premda ti umjetnici odbijaju doslovnu primjenuyotnu snagu. Zahvaljujuseisvojoj sposobnosti da
bilo kojeg elementa slikarstva, ukljuéujuaei »io- stvori sliku ispunjenu znaéenjskim rezonancama
talnu« kompoziciju, neki od njih, poputHowarda i bogatu emocionalnim asocijacijama ne utjeéueei
Buchwalda, JoaneThorne, Nancy Graves Marka se konvencijama figurativne umjetnostiPollock
Schlesingerana razliéite naéine prihvaseajizazov Ostaje temeljnim kriterijem. Danas, viSe nego dva-
Pollockovih totalnih slika, ne imitirajusei njegovd€set godina nakon njegove smrti, ravnoteza koju
likovni jezik. Buchwald,na primjer, izgradujesna- je on uspostavio izmedwapstraktneforme i meta-

< S - . . foriénog sadrzaja ostaje onovoZzivljenim ci-
zan ritmieki kontrapunkt sazdan od zakrivljenih . 9 ! pv. ral P 0 J
. . . . L o ljem kojemu trebateziti.
poteza punktuiranih linearnim isjeécima ijajo-
likim odsjeécima Sto se nalatnu sijeku pod ku-

tovima i u toékama odredenim sustavom projekPrémda je po svom potencijalu jednako bogat kao

. A . . .i kubizam, apstraktni ekspresionizam tekdanas
cija u perspektivi §to se vise odnosi na prostor is-

red nego iza ravnine slike. ThorneGravesuvode poeinje dozivljavati temeljno, a ne samo povrsin-
P 9 ’ sko razumijevanje. Pomnim se istraZzivanjem nje-

nekoliko razlieitih likovnih sustavakoji odgova- govih tekovina otkriva da glavna podruéja prodo-
raju slojevima Pollockovih zamr3Senih linija boje 4 njujorske &kolenisu bili »velika slika«, automa-
i nadograduju ih jedan na drugi. Schlesinger, §zam, slikarstvo akcije, plosnost itd. vese sinteza
druge strane,podsjeaea n#&ollockove prethodnike slikarstva i crteZza, nova koncepcija oblikovanja
po neoimpresionistiekom poantilizmu koji se kodkoja je likovni izraz oslobodila njegovih korijena
njega pretvara u oblike spiralnih kometa zupéal figurativnoj umjetnosti. Kubizam se, naime,
stih rubova 3§to nagovijestaju vratolomni prodor'omljenjemv' iskrivljavanjem“i razvbijanjemli.kov-
u dubine prostora, klonezi se istodobmito kak- "€ Predodzbe na razne naeéine (Stpstraktnieks-
vih referenci navalereili skulpturalno modelira- presionizam i holistieka umjetnost proizasla iz nje-

nie. Takve originalne i individualne inter retac"ega nisu einili) nikada nije mogao osloboditi kon-
1€ v ‘gl b . Vi uw : p. & vencija figurativhe umjetnosti i postati potpuno
»totalne« struktureukazuju na Siroku gamuizbo-

apstraktnim.
ra koji joS stoji na raspolaganju pikturalnoj um-
jetnosti za razliku od dekorativne. Jer, prihvaaeaj'd)'slanjajuaei se na otkrizea do kojih je nakon Pol-
&®i sporednu ulogu Sto je dekorativni stilovi nemijgcka doglo uvezi s ulogom figuracije u postkubi-

novnoigraju u odnosu premaarhitekturi, slikarst- gstijgekom slikarstvu, dana&nji se umjetnici nesme-
vo se odriée svoga prava na autonomiju. tano kreazeu u mnosStvu mogueanosti figurativnog li-
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kovnog izraza, izvedenih ne iz kubistieke figura-he, bila je trenutaénasolucija kojom se preea-
cije veae na temeljkontinuitetalikovne predodz- cem doSlo do rjeSenja slozenog problema. Istrga-
be i povrSine 3Sto su ga uspostavi8till, Rothko, vanje figure iz pozadine eliminiralo je diskonti-
Newmani Reinhardt time $to su, da tako kazemonuitet u odnosu figure i pozadine tipienducham-

usadili figuru u pozadinu na naéin koji je omogupovski — negiranjem problema(Zanimljivo je da
e&io da figura i ploha koegzistiraju u vremenu ije Johnskoji se obienosmatradirektnim Ducham-
prostoru. povim nasljednikom, uzmaknuo pred predmetno-

Seeu »Zastave« na kojoj je identificirao lik i plo-
U dana&njoj klimi pomnih preispitivanja vrijed—hu i pronaSao drugo rjeSenje za pomirenje figura-
nosti ponovo se revidira i, mnogo suptilnije i madivnosti i ploSnosti ugradujueei figuru u pozadinu
nje brutalno, formulira odbacivanje odnosa lik —Y kasnijim radovima kao Sto je »Zastava naran-

— pozadina §to su ga umjetnici Zezdesetgodi- €astoj pozadini«.)

na proglasili zastarjelom konvencijom naslijede-
nom od kubizma. lzbacivanje figure s pozadineDanas se takvi preeaci, recepti, knjiSko teoretizi-
da bi se tako eliminiralo uzmicanje oblika izdo- ranje i ishitrene solucije sloZenih problema od-
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bacuju upravo kao izaStitni tvorniéki znak i im- jom, umjesto upotrebe crteza kao predloSka za
plikacije masovne, serijske proizvodnjdanas se obris forme, omogueilo je novu slobodu umjetni-
iznalaze suptilniji naeinitretiranja odnosa lika i cima kao $to suNancy Graves, Richard Hennessy,
plohe, bez evociranjaprostorau kubistiekom smi- William Ridenhour, Anna Bialobroda, Steven Slo-
slu. Eak i umjetnici poput Carla Apfelschnitta, Sa- man i Luisa Chase.Pri tom se postkubistiékafi-
ma Gilliama i Rona Gorchova, koji doneklalter- guracija ne bazira na apstrakciji vanjskoga objek-
niraju’ oblike okvira za natezanjeplatna, ne po- tivnog svijeta vese na autonomnim likovnim pre-
stupaju tako s namjerom da svoje slike identifici-dodZzbama. To je mentalnkonstrukt,po svom po-
raju kao virtuelne objekte veese da bi obogatili znaijeklu konceptualankao i ekstremno nefigura-
eenje likovnog izraza. Apfelschnitt i Gorchov, nativho slikarstvo. LiSeni bilo kakve linije horizon-
primjer, prave totemske slike kod kojih se dojamta, radovi poput bijelog konja na bijelomSusan
zbiljskog postojanja oslanja na metaforieko asoRothenberg, crnihtulipana na crnom Lois Lane,
ciranje na Stitove i drugearhaieénenaprave; Gil- crvene vjetrenjaée na crvenofRoberta Moskowi-
liam koso postavlja rubove svoga pravokutnogza ili smedi torzo na smedenGaryja Stephana,
platna kako bi omogueio slobodniju igru s iluziimaju viSe zajedniekog <sMaljevieevim »Bijelim
jom pejzaza, ali pri tom nedopuStada se njegov na bijelom« ili Reinhardtovim crnim krizevima na
impresionizam Sarenih mrlja interpretira kao na- crnim poljima negoli s bilo kojom realistiekom
ivni privid vrta gledanog kroz prozor. slikom. Poput Dubuffetovih»Krava« — mozda pr-
vog primjera postkubistieke figuracije — John-
sovih meta i brojeva, ti sulikovi ugradeni uplo-

he i nastavaksu njihovih povrSina. To doticanje
lika i plohe, osnaZzeno njihovom istovjetnom fak-
turom, identificira lik i plohu, naplanu povrSine
slike, uvjerljivo modernistiéeki.

VIl. Postkubistieka figuracija

Slikari o kojima govorimo na mnogo su razlieitih
naéina razrijeSili teSkosee u pomirenju figuracije,
naéina prikazivanja lika — biloapstraktnogbilo Mogueanostostvarivanja slike bez pribjegavanja
figurativnog — s postkubistiekim prostorom. Pri-kubistiéekim odnosima lika i pozadine znatno po-
mjere postkubistiéke figuracije nalazimo Rolloc- veaavgotencijal buduseega modernistiekog slikar-
kovim crno-bijelim slikama, a u novije vrijeme ustva. Slikar koji zeli iskoristiti sav raspon piktu-

Gustonovu figurativnomstilu. Direktno crtanje bo- ralnih moguenosti ne mora vise birati izmed&u re-
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duktivistiekog samouniStenjai vraseanja na ogra-pozadine, veea prije dozivaju u sjeseanje impresio-
nieenja realizma. Sjedinjujusei otkrizea vezana naestieko i fovistieko integriranje lika u pozadinu.
potencijal figuracije sapstraktnimprostorom, ka- Njihove slike namesu poetske asocijacije na pro-
ko ga implicitno nalazimo kod Moneta, Matisseaorske reSetke, one sugeriraju igru u kojoj slika
i Miréa, a u rafiniranom ga obliku prepoznajem@rividno postaje prozorom, no te slike ni u kojem

i kod Pollocka i slikara obojenih ploha, umjetniksmislu ne glume da doista jesu prozoNeki su
moze izabrati i figurativni stil koji nije ujedno i drugi, na primjerThornton Willis, Vered Lieb, Su-

realistieki. Modernistieki su slikaridanas ujedi- san Crile i Frances Barth, joS slobodniji u upo-
njeni prvenstveno u teZnji za eitkim, stabilnimtrebi geometrije, i ona je kod njih viSstrukturni
imazistiekim stilovima — iapstraktnimi figura- oblik za boju negokruta apriorna kategorija ide-
tivnim — za koje je tipieno da sustrukturirani alnih formi.

kao nedjeljive cjeline (Sto je joS jednhasStinasli-

karstvaobojenih ploha), anisu tradicionalno kubi- Ni u jednom od tih slueajeva figurativnoslikov-
stieki komponirani dodavanjem dijelova 3to se uknog izraza ne podrazumijeva naivni iluzionizam.
lapaju i harmoniraju jedan s drugim. Eak i oni koU nastojanju da ne iznevjeri modernistieki kon-
ji ,se usvojoj slikarskoj maniri sluze slobodnimgeo- cept, figuracija ostaje kompatibilna s ploSnoSeu.
metrijskim strukturama,kao Mark Lancaster, Pe-Takav pristup nije mozda nimalo radikalniji od
te Omlor i Pierre Haubensak,svojim stilom ne stavaClivea Bella da se slikarsko djelo mora pr-
podsjeaeaju na kubistieke inverzije odnosa lika vienstveno iskazivati kao slika, prije nego §to u
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njemu prepoznamo Zenu, konja ili zalaaunca,ili VIll.  Funkcija imaginacije

od Sérusierovedefinicije slike kao ravne povrSine

pokrivene mrljama boje. Time, medutim, postaje Danas sesusStinaslikarstva ne redefinira kao og-
nuzno ustvrditi da jenaslikanalikovna predodz- ranieen, suhoparani reduktivan antiiluzionizam,

ba neosporno dvodimenzionalna te da ole@i na nego kao bogata, raznolika sposobnostadanja

plohi, a ne iza nje. Doticaj lika s pozadinom éestmovoga likovnog izraza u jednom starom svijetu.
se ostvaruje na naeéin kojim su se sluzili impresioNova generacija slikarakoji su sazrijevali polako,

nisti — sveobuhvatnim ritmiékim potezima. Sveskeptiéno, povuéeno i selikim poteSkoaama mo-
Sto je u kubizmu naslijedeno kao trag figurativneala se boriti kako bi saéuvala vjeru u umjetnost
proslosti slikarstva — valeri, modeliranje, perspekza koju su mediji i muzeji tvrdili da umire. Ono

tiva, preklapanje, uzmicanje ploha itd. —evdje Sto danasimaginaciji pruza moguasenost da se is-
biva eliminirano tako da se prostor slike ne mokazZze punim zamahom usvoj svojoj dubini nisu
Ze zamijeniti sa stvarnim prostorom. Kad se jeddoslovnamaterijalna svojstva slikarstva shvaaeenog

nom spozna istinitostiluzije u slikarstvu — a up- u smislu boje na tkanini, nego moguaenost da se
ravo iluzija, ne prazna ploSnostsuStinaje slikar- likovna predodzba materijalizira ne iza plohe sli-
stva — slikar moze slobodno manipulirati tians- ke, $to je postavsi svjesna same sebe postala ne-
formirati likovni izraz u sve oblikeiluzije koji povredivom,vea iza onoga posloviénog zrcadai-
pripadaju iskljuéivo kraljevstvu pikturalnog, tojesti. Ako se ijavi evokacijailuzije prostora, ona
jest kraljevstvu imaginacije. StoviSe, buduzei da li isti mah biva opozvana. Ovako ili onakdilo

kovno prikazaneiluzije pripadaju imaginaciji, njih u smislu Hofmannova izmjeniénog balansiranja iz-
registrira i mozak i oko. PovrSinom, percipiranomvan pikturalne tenzijebilo obrassanjem paznje na
kao nesSto Sto se sastoji od boje mpdatnu, mozZze stvarnu lokaciju povrSine fiziekim nadogradiva-

se manipulirati tako da ona potakne taktilnu reakiyjem boje nanjoj, ili opet ugradivanjem figure u
ciju koja nema nikakveveze s iskustvom treaee di-plohu s kojom se dotieegzbiljno slikarstvo danas
menzije, nego je potpuno pitanjeteksture. uzima u obzir fundamentalne pretpostavke moder-

nizma i time iskljuéuje svaku mogueaenost povratka

Razlika izmedu slikarstva koje je komponirano ikonvencuamareallstleke figuracije.

sastoji se od procesa dodavanja i oduzimanja,
i S§to sekonstruira posredstvom rocesa . L R T
slikarstva P P vacija nego originalnost, individualnost i sinteza,

struktu.r|rama| pri tom.u2|ma v obzwarhqektu— kao Sto je to uvijek ibilo. Ono Sto diferencira sli-
ru okvira, i dalje ostaje od primarnog interesa,

Oznaka kvalitete u umjetnostdanasvisSe nije ino-

Ti etnici h . trukturi ‘e kao nesto karstvo od drugih umjetnosti i od svakodnevnog
'dumje nict, s va_aeaju(;aes rau ur|r:(-,j1nje o?no ra vizuelnog iskustva samog ZzZivota nije materijalna
zadano, preuzimaju odregenu odgov sh ploSnost — kontradiktornasamapo sebi, jer eak

\{o_kao sto,nasupro;tome,.:)_dbljtaju tsvlf stokaj(()e If!;t-ei najtanje platno posjeduje evrstu treseu dimenzi-
€ajno, nasumce izabrano Il automatsko, i svaki znak na njemu podrazumijeva prostor

u
ij ovornog. DonoSenje odluke i roceé . . .
gorije neodg 9 y P — vea sposobnost slikarstva da evocira, sugerira

prosga_wanja !oostaju tako istodobno moralni i esfutjelovi magiéeneiluzije $to postoje u imaginativ-
tetski imperativ.

nom mentalnom prostoru i ne mogu se, kao ni
atmosferski prostorMir6a, Rothka ili Newmana,
Slikari osamdesetih godina prosijavali su krezo- jli kozmiéki prostor Kandinskoga i Pollocka, za-
je reSeto moderna kretanja, izdvajajueei zlato i oghijeniti opipljiivim prostorom izvanplatna.
bacujueei Sljaku, i pri tom su, kao Sto smalje-

li, zadrZzali mnogo od apstraktnog ekspresionizmadeja da je slikarstvo na neki naéin vizionarska a
Kod mnogih se opaZa opredjeljenje za dinamiénne materijalna umjetnost, i dazvor inspiracije
ili instinktivhu metaforu. Takva sklonost osobiezi u domeni umjetnikova subjektivhog nesvjes-
nom uZzivljavanju oéituje se u energiénim i krepmnog, odigrala je kljuénu ulogu pri prijelazu nad-
kim oblicima Elizabeth Murray, DennisaAshbaug- realizmau apstraktniekspresionizam. Nakon dva-
ha, Stewarta Hitcha, Georgesioela, Howarda ju desetljeeea odbijanja imaginativhe poetske fan-

Buchwalda, Roberta FeeroiaJoane Thorneili u tazije u ime navodnevesex»realnosti« objekitvne
gibanju nagovijeStenom kodSusan Rothenberg, umjetnosti, bazirane iskljuéivo n@rovjerivoj éei-
Edwarda Youkilisai JoanneMayor, i ima viSe za- njenici, danasSnjarehabilitacija metaforiekih i me-

jedniékog s onim svojstvom »uveaeavanjavota« tafiziekih implikacija likovnog izraza priznavanje
Sto ga je BernardBerensonpoistovjetio s nasom je valjanosti temeljnog nadrealistiekog shvasanja.
prozivljenom identifikacijom sa Signorellijevim Potencijal umjetnosti koji oslobada nije nalik na
aktovima negoli s dokumentarnim i autobiograf-doslovnu reportaZzu nego na katarzu imaginacije.
skim gestama slikarstva akcije. Nadrealisti suvjerovali, a dodanasih nitko nije
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opovrgao,da je fizieko oslobadanje preduvjet po-éno za umjetnost posljednjih dvaju desetljesea, iz-
litiekog oslobodenja, a ne obratno. Odndszme- razili eliminiranjem ruke, moZe jedino voditi u
du umjetnosti i politike u toku dvadesetog stoljesmrt slikarstva. Takva silovita Zelja da se ponisti
2&agotovo je bez iznimke predstavljaoapsurdnu osobni izraz podrazumijeva da umjetnik neoli
zbrku, katkadakomiénu, katkadatragienu. U srZzi svoju kreaciju. A oéito je da djelatnost koja nije

te zbrke nalazi se ideja da umjetnosigli li biti potaknutaljubavlju nego takmieéenjem, protestom,
valjana i vaZzna, nuzno mora bitiradikalna«.Svo- potrebom da se dominira materijom, institucija-
jom teznjom prema moeei, posebno politiekoj moma i drugim ljudima ili jednostavno borbom za
i, umjetnost podraZzava kompromise svojstveneocijalni statusu svijetu koji kanonizira ali i pro-
politici te se tako odriee svoje bithe uloge moralZdire umjetnike — nije samo otudenje ves i pro-
nog primjera. Okreaeuzxi se od moasgrotestai kletstvo. Jer umjetnost je teZakrud, fiziéki ljud-

gradezei od svoje umjetnosti moralni primjer zreski napor, napor porodaja koji se reflektira u
le odgovornosti i razborita razmisljanja, mala grumnogim djelima S$to se doimaju kao da su u pro-
pa slikara koja je »sama u sebi zauzsktav«, ka- cesunastajanja,kao da prednamazadobivaju ob-
ko je Ortega y Gasset opisao Goetheovu moralik. Obnovljena vjera nekolicinesretnika u budu-
nost, nastoji umjetnosti ponovo izvojstiti visoko @enost slikarstva ukazuje na pomak u vrijednosti-
mjesto u kulturi kojega se ona u novije vrijemema. Postoji nova generacija umjetnika koja ne
bila svjesno liSila u ime plitkog ushiszeenja kratkorastoji umaei povijesti nego jgpremnada se su-
trajnog djelovanja. oeéi s proSloSaeu ne podlijeZueaei nostalgg§premna

. . R . . da uéi bez imitiranja, dovoljno odvazZzna dstvara
Budueei da kreacijom individualnog, subjektivhoga Lo -
. . . < . . “fadove za budueenostu koju ionako nitko ne mo-
likovnog izraza ne vlada i ne moZe vladati nikax S - . .

. R, - Ze biti siguran, voljna da zauzme svoje mjesto,
kav sustavjavnog mnijenja ili politieke nuzde, ona - L
S . ;i . ~kako jeto Gorkyrekao, u lancukontinuiteta »ve-
je ipso facto revolucionarna i subverzivna, pa ig;
ikoga grupnog plesax.

tvrdnja da umjetnost mora teziti radikalnosti —-

— samapo sebi tautologija. S drugetrane, um- . . ‘nih . . .
jetnost koja se samosvjesno posveti tome da bE-O 1€ vggngracuaustr_a;m » generacija onih _ko“,
su prezivjeli osobne i povijesne katastrofe i koje

de radikalna — &§to obiéno podrazumijeva tehniZ b d S . .
eku i materijalnu radikalnost, jer razvija se samé® PESPre metnonabrajati, jer njihova umjetnost

tehnologija, a ne i sadrzaj ljudskog uma -egle- ovisi 0o nadrastanju osobnih, beznaeajnihmelo-

dalo je svijeta onakvoga kakav jest, a ne njegovgramaf_j _|me uzviSene, unlver.zal_ne pgs_tavke. Oni
Kritika su prezivjeli kulturu droge koja jeuniStila mno-

. ge od najveaeihltalenatasvoga vremena; oni su do-
Eak je i Herbert Marcuse bio prisiljen revidiratizivjeli krizu dezintegracije morala, drustvene izo-
marksistieku pretpostavku da se u savr§enom Upréenosti irasappostovanja svihautoritetai tra-
pijskom drusStvuumjetnost iSéeznuti. vojoj po- dicije unistenih kulturnim relativizmom i indivi-
sljednoj knjizi »Estetskadimenzija« on zakljuéuje dualnim cinizmom. lzdrzali su, saéuvavsi vjeru u
da éak ni u nerepresivhom, neotudenom svijetgostojanje kvalitete i vrijednosti, vjerovanje u um-
»ne&ebiti signala koji bi ukazivali nakraj um- jetnost kao obliktranscendentnostikao ovosvjet-
jetnosti, kraj potrebe za prevladavanjem tragedisku inkarnaciju idealnogMoZda su oni, vise nego
je i za mirenjem onog dionizijskog i apolonskog ..generacijesto sunjegovo uéenje tumaéile kao ne-
U svojoj idealnosti umjetnost svjedoeéi o istino-gdgovornuslobodu, shvatili zasto je Duchamp bio
sti dijalektiekog materijalizma — permanentne neopsjednut alkemijom.Alkemija je znanost trans-
identieénosti izmedusubjektai objekta, individual- supstancijalnog, i tragedija se Duchampowao-
nog i individualnog.«Jedinuistinski revolucionar- ta sastojala u tome 3to je on alkemiju mogao sa-
nu umjetnost Marcuse poistovjeseuje s izrazofo teoretski prouéavati jer se njome nije mogao
subjektivnosti, s osobnonvizijom: baviti u praksi. Da bi mogao materiju transformi-
rati u neki viSi oblik, éovjek mora vjerovati u

»'Bijeg u nutrinu'i inzistiranje na privatnoj sfe- . . o )
ri moZe biti stanovita vrsta zastitnog bedema prot_ranscendentnost.Kao rationalist, materijalist i

tiv drudtva koje manipulira svim dimenzijama POZitivist, Duchamp se nije mogao baviti umjet-
ljudske egzistencije. Onaunutradnjei subjektiv- NOS&@U zasnovanom na pretvoflzieke materije u

no moze isto tako postatunutragnjimi vanjskim D€OPipliivu energiju i svjetlo. Oni Stoovjekove-
prostorom unutar kojega je mogusea subverzija is€UlU umjetnost koja je njega ispunila nezadovolj-
kustva i radanje nekoga drugog univerzuma.« stvom doista su posljednji od istinskih vjernika.

) Njihovo pouzdanje ubudueenosslikarstva hrabar
Ocoubilaéki potez raskidanja s tradicijom i kon- je j konstruktivan einvjere.

vencijama za umjetnost je samorazoran e&in. Mr-
Znja prema samima sebi koju su umjetnici, tipi- Prevela: Maja Bratanize
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= anegdota i grupica koje ih saéinjavajuRecimo
marcelln samo to da je moderna umjetnodtulturna mje-
Savina Stovrije i da se iza svakodnevnih deklarativ-
nih kovitlaca naziru obrisi projekta na kojem ra-
pleynet di kulturna cjelina. Ponavljanje avangardistiékih
gesta, puerilna provokacija i eesto minimalistieka

i modernistieka redukcija,danassu dio novetra-
dicije i novog akademizma. Premda to ne oduzi-
ma niStareprezentativnoj ili simptomatieénoj funk-
ciji proizvedenih djela, ipak ih neizbjeZznopisu-
je u nov povijesni kontekst, u metodologijdru-
goga jednog kritiekog aparata sposobnog da ih
obuhvati, razumije i procijeni im domete i smi-
sao.

I'k t Svaki pokret, svaka manifestacija moderne i su-
S I arS VO vremene umjetnost svojom ZzivotnoSau neospor-
no sudjeluje u kulturnom projektukoji, recimo
d to, od danasispituje naSe XX. stoljeeee. Treba sad
an aS pojasniti modalitete sudjelovanja nekoga umjet-
niekog pokreta u tom opseem pokretlhako je
shvatljivo da je u nekoméasusubjektivni empiri-
zam apstraktnog ili semi-figurativhog slikarstva
naroeita gestualnog i koloristiekog tipa i poseb-
ne pikturalnostiizazvao, zbog neprikladnog kritie-
kog oruda, racionalnu i socioloSku reakciju ame-
riekog a kasnije i evropskog redukcionizm@nmi-
nimal art, conceptual artsociological art, arte po-
vera, body art itd.)koja se isamauhvatila u zam-
ku subjektivhog empirizma. U krizi psihologije i
subjektiviteta, koja potresanaSestoljesee, ta mno-
gostruko zanimljiva kretanja neosporno ukazuju
na povlaeenje slieno odbijanju. U Francuskoj je,
u posljednjih dvadeset godina, ta zasad nerjeSiva
kriza omogueila stvaranje konceptualnog sistema
i metodologije, utemeljnih na Freudovim djelima
i psihoanalitiekoj teoriji jezikalJacquesalLacana,
Govoriti o posljednjem desetljeeeu u umjetnostgposobnih daoZive ono Sto se dotad einilbescilj-
znaeéi govoriti o znaéenju modernosti koja kon-no iracionalno i da tu»psihologiju«, koju su mno-
fuzno vlada umjetnoSeegotovo cijelo stoljeaee. Sto gi Zeljeli iskljuéiti i svesti na poneko puerilno
se dogodilo s mnostvom »modernistiékih« pred- oéitovanje, ustanove odredenjem i temeljem sva-
meta i tendencija iz prve tri éetvrtinevog sto- kog ljudskog, pa tako i umjetnieékog, djelovanja.
ljesea? Pazljiviji pogled otkriva smus$en, brbljavi |z toga proizlazi ponovno promisljanje kritike i
eklekticizam i priliean broj naoko nezanimljivih, povijesti umjetnosti, a to nije svrhavog teksta;
prigodnih i manje vaZnih djela. A ako pogledamoZelim samo navesti razloge isticanja specifieno
cijelu modernistieku umjetnost koja napuéuje ovd@ikturalnih oblika umjetnosti u toku posljednjih
stoljeaeei nekoliko sredistaili muzeja moderne i deset godina i pokazati 3to me navelo da svoju
suvremene umjetnosti, zadivljuje nas Zivotnost Wwrvu zbirku eseja naslovim »L'Enseignemedé
mjetnosti naseg vremena i energijaro3ena na la peinture« i da nedavno u pariSkomMusee de
nju. Eini se da upravo tu umjetnost struénjaci, krilart moderne« predstavim oko 120 slika. Smat-
tieari, muzejski konzervatori, trgovci i ljubitelji ram da slikarstvo, upravabog toga Sto se bavi
smatraju jedino izrazom razmi$ljanja vodenog iznaroeito slozenim subjektivnim kretanjima koja
danau dan. Problem nije lako rjeSiv, i moZzemo s&uU nesvediva na normativne kriterije, ne iskljuéu-
zapitati je li uopae mogueee promatrati moderiadruge oblike umjetniékog izrazavanja veee smje-
i suvremena umjetniéka kretanja i njihoviivot- ra da bude njihov najrazvijeniji i simboliéki naj-
nost a da se pri toméovjek ne izgubi u bespuaubogatiji dio.



113

Ponovno je vrednovanje pikturalnosti zapoéetozimo sve veaibroj mladih umjetnika kojigotovo
prije desetak godina i razvilo se najprije u djetradicionalnim sredstvima obraduju é&isto piktu-
lima danasveainom svjetski poznatih umjetnikaralne posebnosti slikarstva i njegova predmeta. Ei-
koji su poeeli djelovati oko 1968. godine, a zatimpni mi se da polako nestajestrah od posljedica su-
jednako zadivljujuaei, u djelima mladih, suvremebjektivhog, od, drukéije reéeno, posljedica freu-
nih umjetnika. Taj naéin prihvaseanja ponovnodgizma, koji pripada avangardnoj i modernistiekoj

vrednovanja elemenata pikturalnosti i pitanja kogestualnosti. Umjetnost mi se u svom piktural-
ja iz njega proizlaze drZzim naroéito znaéajnim zaom obliku éinidanasspremnada razumije i pri-
umjetnost oko 1968. i 1970. godine. Umjetnicihvati kulturnu cjelinu kojoj pripada iraskine s

se tada bave onim $§to sam nazvao primarninprijeratnom umjetniékom ropotarnicom. Ne samo
elementima modernistiekoga socioloSkog redukcias Francuskoj veese i drugdje, avangardistieki blef,
nizma istodobno sistematski obraeuaei njegove pgovokacija i besciljnost polakoprestaju iznena-
ze. To je posebno dobrauoéljivo u Francuskoj. divati i prepusStajumjesto stvaranju nove umjet-
Elementarni sekarakter tehnika i materijala ta- nosti o kojoj bi trebalo mnogaovoriti. Rad na
dasnjih djela nije nikad oslanjao na tzv. logikwgestualnim efektima pikturalnosti i njegovim lumi-
evolucije oblika, nego je uvijek uziman doslovno:noznim i koloristiekim posljedicama oéituje se i
jedino joj je tako i mogaoizbjeai.Djelovanje um- u Evropi i u Americi; nedavno videni »pattern
jetnika od 1968. dodanasne treba promatrati u painting« njegov je oéajniéki, dekorativan i Ki-
kontinuitetu avangardistieke tradicije; naprotiv,éast,a ipak zanimljiv simptom. Eini mi se da je
treba ga smatrati obrtanjem togakontinuiteta.U- mladim suvremenim umjetnicima(koje sreseemo
mjetnici doslovce uzimaju pojam»objektalnosti« u atelijerima i Skolama a ne u galerijama i muze-
modernistiekog redukcionizma i postavljaju zajima gdje vlada meduratnaavangardna ideologi-
pravo pitanja koja nose primarni materijali sva-ja) svojstveno otvaranjekulturne panorame koja
ke slikarske produkcijebilo da su shvaseeni kaoiskljuéuje povrSnost dekorativnih modela i impli-
oruda, materijali ili predmeti manipulacije(okvir, cira zanat, poznavanje prozivljenog i Siroku Kkul-
platno, paletaitd.). Sve to govori o umjetnikovoj kulturu. Prvi put poslije dugog vremena éini se
spoznaji posljednjih oéitovanja moderniteta i moda slikari ne stvaraju svoja djela nasljedujueei ti-
guaenostistvaranja koja iz toga proizlazi, o spo-jesno svoje predSasnike veea slobodno, razumije-
znaji koja im dopuStaispravljanje i ponovno hva- vajueii ocjenjujusei najrazliéitija i pokatkad naj-
tanje u ko3tac s dvosmislenim modernistiekim éiraznorodnija djela bez obzira na kronologiju. Zna-
nom. Pokazivanje manipulacija i primarnih matemeniti sukob izmedu evropskog i ameriékog slikar-
rijala slikarske produkcije povezano je s demististva u Sezdesetim godinama éini se s tog stanovi-
fikacijom avangardnih zahtjeva zaartificijelnim«. Sta prevladan, jednako kao i antagonizmi izmedu
Ako izlozeni okvir za napinjanje platna mozemo francuskog slikarstvakasnih Sezdesetih godina i
smatrati ready made predmetom, onda je 1968.tzv. »pariske3kole«. Eini mi se dadanas,prvi put
godine njegova funkcija demistificiranja sasvimposlije dugog vremena, mladi umjetnici ponovo
razliéita od one koju je 1919. mogao imati zahodzimaju u obzir cijelu naslijedenukulturu ne da-
»Vodoskok« R. Mutt Duchampa. U logiékom kon-jusi se zavesti najnovijim formalnim iznalaskom
tekstu kulturne povijesti moderniteta Duchampo-ili zahtjevima trziSta. Tu sreseemo i amerieki »ac-
vo je djelo 1968. godine i samo mistifikatorsko.tion painting« ali i utjecaj Picassoa, te utjecaj sli-
Ono je jedno od opaeih mjesta avangardne umjektarske tradicije Tiziana, RembrandtaGoye, Ma-
nosti i u tomkontekstuima sasvim razliéitu funk- neta i Moneta, koja jo3S ni izdaleka nije iscrpila
ciju jer ne demistificira umjetnost kao takvu veasvoje moguaenost. Neosporno je da to implicira
ono §to se s njom za avangardaogodilo. Rekao istinsku i duboku sumnju u odnose umjetnosti i
bih da okvir shvassen kamady made predmet i, povijesti, ali zar velika umjetniéka djelanisu uvi-
opaeenitoprikazivanje elemenata i materijala kojijek bila izvan svake kronologije? Rasap marksi-
saeéinjavaju i raseéinjavaju umjetniéko djeltor- stiékih ideologija implicira neizbjeZan povratak
muliraju pitanje materijalnog i, ako se duhovnona dosad zanemarenwkulturu koja je prije po-
shvati kao posljedica tog prikazivanja, duhovnogave marksizma bila znaéajna ali je mjegovo vri-
temelja umjetnosti, obreeuai time smisao modernéme malo napredovala. Ono 3to jeilo, ta bezi-
stiekih teza. mena i mozda nepostojesea povijest, iskrsava da-
nas iznova. Obogasena proSloSaeu, ta e novost ne-
Neospornoje da se zanimanje umjetnika za eistelvojbeno posvjedoéiti o onome $to ada$njosti
estetske i pikturalne kvalitete njihova djela, kojee Zelimo znati. Tome se, svakakotreba nadati.
je nastalo na praktiekim i teorijskim radovima
oko 1968, nije prestalo poveeaavati u posljednjih
deset godina. U atelijerima i Skolamdanas nala- Preveo s francuskog: Nedan lviee



enzo esposito
bez naziva, 1981.
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81

ARC — Muzej
listopad—studeni

moderne
1981.

umjetnosti

grada Pariza,

lako se prijelazi iz jednog vremenskog razdoblja
u drugo ne moraju nuzno podudarati s promjena-
ma u umjetniekim zbivanjima, evidentno je da
ulazak u osamdesete godine donosi u umjetnosti
simptome znatnihodstupanjaod iskustava Sto su
previadavala u prethodnom desetljeaeu. Te su pro-
mjene bile veae uoéene na prosSlogodiSnjem veneci-
janskom Bijenalugdje su dvije usporedneizlozZzbe

— Umjetnost  70-tih godina i Otvaranje k 80-im go-
dinama — nagovijestile ovu situacijuvrio burna

i intenzivna dogadanja 70-ih godina postupno pre-
laze u podrueje historije, a ulazak u tekusee deset-
ljeeeeobiljezen je ulaskom u jednu novu duhovnu
i kulturnu klimu. Jer, dok je za umjetnost 70-ih
godina bila karakteristiéena dematerijalizacija u-
mjetniékog predmeta, analitienost i povremena
socijalno-politieka usmjerenost, umjetnost 80-ih
godina zapoeéela je sveweseomprimjenom tehnike
slikarstva, ponovnim isticanjem eulnosti i imagi-
nacije, uz svjesno odustajanje umjetnika od svih
ideolosSkih zaoStrenja. Pri tom senoglo postaviti
pitanje postoje |i izmedu tih dvijuetapa ipak
spone kontinuiteta ili je zaista rijeé o nekoj vrsti
prijeloma, o reakciji danadnje umjetnosti na um-
jetnost prethodnog razdoblja. Danas se moguanost
razrjeSenja te dileme sve viSedi ovako: ma ko-
liko se einili radikalni, zaokreti u umjetnosti nikad
nisu bez stanovitihveza s ranijim zbivanjima, no
prirodno je da ti zaokreti ipakudu predvodeni
nastupom nove generacije umjetnika i kritieara
koji gotovo organski osjeaeaju duhovnu klinavo-

ga vremena ieiji prvobitni izbori stoga ne mogu
stajati ni pod kakvim znakom sumnje.

Drukéije je s onim umjetnicima i posebno kriti-
earima koji su formirani ibili aktivni u 70-im go-
dinama ikoji su u novu klimu poéeetka 80-ih go-
dina usli tek poslije odredeniledstupanjaod svo-
jih ranijih iskustava. To se pitanjenoglo posta-
viti joS u povodu spomenutihizloZzbi na proSlom
venecijanskomBijenalu éiji su organizatori,una-
toeé znatnim razlikama u sadrzajuideologiji, bile
iste lienosti — Harald Szeemann Aichille Bonito
Oliva. | dok je, na primjer, Bonitdliva bezrezerv-
no podrzao nova zbivanja, pa éak i postao tvorac
teorijskog koncepta talijanske Transavangarde,
jedan drugi znaeéeajan kritiear istog perioda i iste
sredine, Germano Celant, ostao je u osnovi privr-
Zen svojim ranijim opredjeljenjima kojavode po-
rijeklo iz linije siromasne umjetnosti. Umjetnieke
pojave poeetka 80-ih godina on je smatrao pojava-
ma koje karakterizira ideolo3ki predznakpovrat-
ka redu«, Sto je uostalom praktiéeno potvrdio iz-
borom umjetnika i opasomfizionomijom svoje
nedavne autorskeizlozbe ldentitet Italije 1959.—
—1981. U Centru Georges Pompidou u Parizu



116

Izlozba Baroques 81, o kojoj seeovdje biti rijeéi, redenu problemsku tezuOvdje se Catherine Mil-
simptomatiéna je uz ostalo jo$ abog razloga i let opredijelila za drugu soluciju: svjesna da se
naeina nakoji je njezina autoricaCatherine Millet, danasu umjetnosti zbivaju nova otvaranja, ona ni-
kao kritiear formiran u 70-im godinama, napravije zeljela samo podrzati neku odktualnih tenden-

la prijelaz u situaciju 80-ih godina, nudeai tawo- cija nego je cijelom kompleksu tih zbivanja na-
jim prijelazom zasebno i specifieno videnje dastojala pridati jednu mogueeu teorijsku interpreta-
nas aktualnihumjetniékih zbivanja. ciju. Otuda je indikativho StoCatherine Millet iz-
bjegavada naovoj izlozbi upotrebljava vea uvrije-
zene kritieke termine kao S$to st®attern Painting,
New Image, Nuova Immagine, Transavanguardia
i sl. paprimjere tih i drugih orijentacija u umjet-

Svojevremeno,na poeetku 70-ih godinaCatherine
Millet nastupakao kritiear koji donosi najpreciz-

nija tum_aee_nja'\ konf:eptualnev umjetnosti, 1 to PO30sti 80-ih godina podvodi pod zajedniehistorij-
sepno I|n_gV|st_|ek_e_ : 'Fauto\lo_slsg kompopgnte teéko-umjetniéki pojam barok, éime odmah navodi
umjetnosti. (Njezini nannaegjmjl tekstovi iz tgg. na misao o kontrapoziciji tih zbivanja u odnosu
vre_mene} Konceptualna umjetnost kao _Sem'Ot'ka »klasieni« mentalitet umjetnosti prethodnog
urmetnos_tn,_ Upotreba  govora " ko_nce_ptualnol u- perioda. Pozivajusei se, naime, na pojam barok,
mjetnosti i Joseph Kosuth —objavljeni su kod nas Catherine Millet uoeava one osobine danas$njih

u easopisuPolja 156, Novi Sad 1972.) NesSto ka-
snije, 1973.,Catherine Millet postaje glavnim ured-
nikom Art Pressa, usmjerivsi politiku toga zna-

umjetniekih jezika koje se pokazuju kao otklon
od reduktivnih, analitiekih i u osnovi racionalnih

cainog easopisavelikim diielom rave obrane pristupa karakteristienih za minimalnu i koncept-
Inog pisavelik " U praveu ualnu umjetnost i njihove izravne posljedice: po-

minimalne i konceptualne umjetnosti, analitiéko%etak 80-ih godina iznova afirmira naglasenu eéul-

S"kar.s“’"’?- .nOV'h. med_ua,_ perforr_n_a_nsa : d_r. l.J.kmhost umjetnieke ekspresije, heterogenosti izrazaj-
turnoj klimi Pariza njezina pozicija, kao pozici-

. . . . - L nih sredstava, sklonost ikonografiji bizarnih i eks-
ja_umjetnika |kr|t|e_arak01| s_e\ o.kup_I_Jaju_ okoArt centriénih prizora, nemir i dinamiku slikarskog
Pressa, umqog_ome Jve p?!em.'?k' orl_j_entlranav p_re'prostora, agresijwrlo Zivih i gotovo sirovih boja,
mawmen'galltet_lma sto elnef|2|onom|j\u danasnjg ornamentalnost, dekorativnost, svjesni eklekti-
Parlske_\sko_le, upravo .lArt Pressu eestg s€ pISecizam, kao i otvoreno pozivanje na citate tran-

0 ameriékoj umjetnosti, posebno o slikarstvu

%kripcije stilskih obrazacabliZze ili dalje proSlosti

rasponu od apstraktnog ekspresionizma do apsl-sl.’ uz uoeljivo nepostojanjebilo kakve pretenzi-

tr'akcu_e bOJenogvpoIJa, u _egmu surad_mm tog eas?é za teoretsko utemeljenje umjetniekomda.

pisa vide protuteZzu esteticizmu dominantnog pa-

riSkog ukusa.Osobna teorijska pozicija&Catherine

Millet oéito je pod sugestijama Barthesa i uopalesuli svi ti atributi koje Catherine Millet uoéava
strukturalizma, odakle i proizlazi njezina skloy slikarstvu poslije 1980. ipakdovoljni da se ta
nost k an_aI|Z| jezienih elnlla(_:a u unjjetme_kom d'?zbivanja imenuju terminom barok koji nedvojbe-
kursu. lzt'nﬁ’ _veaeM'cI)lko sredine 70-ih godina naéi, (o obvezuje? Zaista, ima neéegabaroknog«
p_|sanja at e-rlvne et '.°.°e'.”le poprimati- manje u uvjetnom smislu rijeéi u morfoloSkim osobina-
rigorozan a viSe kolokvijalni karakter, no to ne . . . .

S . . . . ma toga slikarstva, no nije |li pojam barok — ka-
mijenja njene predilekcije prema onim vea spo- . ) . . . L
menutim umjetniékim pojavama koje je moguae‘%o se_o.nvlnterpretlra.l u h|st9r|jsko-umjetnlekdute:
interpretirati s formalne i vizuelne, a ne s ikonief@turi jos od Wolfflina i Riegla pa do Eugenija
ke i simboliekestrane.Sve te osobinegovorile bi D'Orsa idanasdo Argana — fenomen znatno kom-
o tome da Catherine Millet nije kritiear kome bi pleksniji od oznaka S$to seeZu uz vanjstinu jed-
odgovaralapromjena umjetniéke klime na poéetnog umjetniékog stila. Kad se, naime, spomene po-

ku 80-ih godina, i stoga je zanimljivo provjeritijam barok, odmah se priziva u svijest sva sloZenost
koji su je razlozi i kriteriji rukovodili pri organi- gquhovnih i idejnih kretanja %to su svojedobno bi-
ziranju izlozbe Baroques 81, to prije Sto se prili- |5 ,5hyatila cijelu evropskukulturu u trenutku

"°.”T[ svoga b?ravkg _uvB_eogradu ! sv!bn]u. 19E?}]'ednoga od njenih najveeeih povijesnih prijeloma.
priliéeno suzdrzano izjasSnjavala o naravi umjetnié- . . . < .
kih pojava kojima aee svega nekoliko mjeseci kg{_Pe”Od §to se naziva barokom moze se definira-

snije posvetiti cijelu jednuautorsku prezentaciju. U kao kg[turna revolucija u ime katoliekeideo-
Po svom je karakteruBaroques 81 izlozba u seri- !0gije«, piSe Argan u uvodu poglavlja o Seicentu

ji kojom ARC kao organizator nastavlja grak- Ssvoje Historije taljanske  umjetnosti, i eini se da
som gdje se pojedinim kritiearima daje potpuninije sluéajno 3to je Celant —koji sigurno pozna
»carte blanche«,a oni se time koriste da iznesumisao Argana — osjetio potrebu da u razgovoru

svoje osobne afinitete ili da formuliraju neku od-s Catherine Millet u Art Pressu br. 52 podsjeti
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francusku kritiearku na to kako pojam barok ko-promisljanje pojma barok u smislu kako se on
respondira s pojmom Protureformacijelstina, mozei ovdje Zeli primijeniti na aktualne kulturne
danasSnjusituaciju ne treba doslovno usporediva- | ideoloske prilike. Ona jepeéito, stavila u opti-

ti sa situacijom od prije viSe stoljesea, i sigurneaj vrlo atraktivan pojam koji joj se uéinio po-
je da ne postoje nekepsolutnepodudarnostiiz- godan za zajedniéko obiljezavanje svih tendencija
medu povijesnog razdoblja baroka i tekuzeibi- na poéetku 80-ih godina, ali pri tom nijmasla
vanja koja su upravo izazvala asocijaciju na teaeéinada taj pojam osvijetli i obrazlozi iz mno-
povijesno razdoblje. Ipak, pokuSavajusbdgovo- gih aspekatasSto ih samim svojim znaéenjem pod-
riti na spomenutuCelantovu primjedbu Catheri- razumijeva. No ako nije izravno odgovorila na to
ne Millet je istakla da sedanasosjeaa novo jaea-pitanje, ipak je isprovocirala dilemu koja se éini
nje religijskih raspolozenja, uasporednu krizu bitnom kad je rijeé okarakteru umjetnosti po-
marksizma, s tim 3to je na podruéju umjetnostéetka 80-ih godina: to je dilema kako se ta umjet-
primjetna stanovita reakcijadanasnjih pokreta nostodnosi prema umjetnosti prethodnog razdob-
protiv. — kako je ona rekla — »ikonoklazma avantja i postoje li izmedu tih dvaju problemskih kom-
garde«. Dalje od te opservacijeCatherine Millet pleksa znakovi prijeloma ili znakovi kontinuite-
ne ide i time nam ostajeduzna jedno slozenije ta.
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Na osnovisastavasudionika ovezloZzbe dalo bi se
zakljueiti da Catherine Millet razlike izmedu prob-
lematike umjetnosti 70-ih godina i
umjetnosti poeetka 80-ih godina neidi u znaku
nekoga oStrog prijeloma:suprotno Bonitu Olivi

koji se — piSuai o talijanskoj Transavangardi

ponekad upuStau polemiku s ciljevima avan-

problematikepripadaju

—~vo0de Clemente,Mimmo Paladino,

Buckleyem,Jennifer Bartlett i Pat Steir, zatim nje-
maeki novi simbolizam i ekspresionizam kojemu
Signar Polke, Michael Buthe i u pos-
radovima Castelli iSalomé, talijanska
i njoj bliske pojave Sto ih pred-
Enzo Esposito
i Nino Longobardi, tenapokon francusko neofo-

ljednjim
Transavangarda

garde prethodnog desetljeae@atherine Millet se vistieko slikarstvo kojemu se mogu prikljuéiti
kloni svakog ideolo3kog zaoStravanja na tem&hristian Bonnefoi, Dominique Gautier, Jean-
progres — kontinuitet, a osim toga nije se opredije-Yves Langloisi Antonio Semeraro.

lila samo za pripadnike najmlade generacije nego

je vodila raéunai o promjenama pozicija wadu
pojedinih autora koji su za sobom imali iskustvo

umjetnieke prakse70-ih godina. Tako su se na iz-

lozbi Baroques 81 nasli jedini francuski koncep-
tualni umjetnik Bernard Venet, nekadasSnji éla-
novi grupe Support-Surface Louis Cané Claude

Viallat, zatim Francois Rouan, Ron GorchoJohn

Walker i Joel Kermarreckoji su proSli kroz razli-
eite apstraktneili figurativne pravce, Erik Diet-

man koji ima eak neodadaistieku proSlost,
du novim imenima tu suDavid Stoltz i Jean-Luc
Vilmouth koji podrazumijevaju iskustvo ambijena-
ta i instalacija, Don Hazlitt koji radineku vrstu

asamblaza,PeterBriggs koji se sluzi prirodnim ma-
terijalima na osnovisaznanjasiromasSne umjetno-
sti, Luciano Castelli koji dolazi iz podruéjabody

arta i drugi koji oeito poznaju i primjenjuju iz-
razajne postupke izvan disciplina slikarstva il
skulpture. Istina, mnogi su od njih u posljednje
vrijeme izmijenili svoj govor i tehniku no time

ipak nisu porekli svojaprethodnashvasanja, i up-
ravo u toj sponi Catherine Millet vidi moguanost
postupnog prelaska iz podruéja umjetnosti 70-i
godina k pitanjima umjetnosti poéetka 80-ih go
dina. Ona se u tom smislu u svotekstuu kata-

logu izloZzbe poziva na primjervrlo znaéajnog
predstavnika amerieke reduktivne apstrakcij
Franka Stelle koji je, ostajuaei u biti vjeran kon
kretnoj naravi slike, medu prvima izvrSio tagao-

kret k morfologiji Sto nagovijeSta pojavu novog
baroka. Eak i pojedini mladi umjetnici koji se
s razlogomsmatraju predvodnicima te izmijenje-
ne duhovne klimenisu bez relacija s pretpostav-
kama umjetnosti ponaSanja70-ih godina: oeéito je
da ikonografijalatentne narcisoidnosti kod Fran-
cesca Clementea i egzibicionizam homoerotike

zajedniekim slikama Castellija i Saloméaode po-
rijeklo od one vrste iskustva u kojemu postoji
ka egocentrieka komponenta autorskogyovora u

jam Genius Loci

vao i historijski

Veeeiz te podjele vidljiv je jedan simptom Kkoji
obiljezava umjetnieke prilike na poéetku 80-ih go-
dina: to je primjetnasumnja u pretpostavku je-
dinstvenog internacionalizma suvremene umjetno-
sti, umjesto eega dolazi do pozivanja na tradicije
karakteristiene za pojedin&ulturne sredine. Po-
ponovo je uveo udanasnjekritie-

ke rasprave BonitoOliva u povodu istoimene iz-

a meloZbe u Acirealeu 1980./81., ali odmah valja resei da

se u osnovi tog pojma nipo3to ne krije namjera
vraseanja umjetnosti u neke etnieke ili nacionalne
okvire; rijeé je, naprotiv, o tome da j€iziono-

mija danaSnjeumjetnosti nezamisliva bez eévrste

svijesti o problematici umjetnostiblize ili dalje
proSlosti, pa stoga nije neobiéno da se pri izgrad-
nji te svijesti umjetnici obraeeaju autorima i dje-

’ima iz vlastite sredine, kao primjerima Kkoji su

im iz razumljivih razloga najblizi i najbolje po-
znati. Uostalom, veasadm termin barok, koji na
ovoj izlozbi obuhvaasea primjere svih umjetniékih

tendencija na poeetku 80-ih godina, globalni je,

Hadnacionalni termin, kao Sto je to podrazumije-
pojam evropskog barok&VII.

étoljeaea. Dakle, poput toga historijskog baroka i

danasSnji je barok zapravo suma mnogbrojnih
Iéomponenti, a da jeCatherineMillet tu einjenicu

Imala na umu, dokaz je i to Sto izvorni naziv iz-
loZbe Baroques 81 sadrzi pluralni, a ne singularni
oblik toga historijsko-umjetniékog termina.

se pitanju odnosa umjetnosti 70-ih i
umjetnosti poeetka 80-ih godina, mogueasee je pri-
mijetiti da formalni i tehniéki status veaine ra-
dova na izlozbi Baroques 81 podrazumijeva nepo-
gtojanost materijalnog objektkarakteristienuza
minulo desetljeaee. Istina, ti su radovi najéefe=e

Vratimo li

1&1izirani u postupku slikarstva, no te slikenisu

klasiénih galerijskih dimenzija: rijeé je o slikama

prvom licu«. Tek na ove vise ili manje prijelaznejeqyjarnih formata, ponekad postavljenih izravno
sluéajeve nastavljaju se posve karakteristieni pri, podu ili u fragmentima zalijepljenih na zidu
mjeri umjetnosti poeetka 80-ih godina, kao Sto SYgjerije ili objeSenih bez okvira u prostoru, &to

amerieko slikarstvo novog prizora sa Jonom Boﬁagovijeéta prelazak u formu instalacije a pone-

rofskim i Julianom Schnabelom, slikarstvo novogesq i

ornamentas Robertom Zakanitchem,

u formu ambijentalne postavke. Pri tom,

Stephenom,ygaenje tih slika krajnje je slobodnogotovovio-
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lentno, na prvipogledreklo bi se nemarno; oéitojeje se, na primjer, zalazu mladi talijanski kritiea-
da se ovdje ne vodi raéuna o njegovanju neke ri (F. Caroli, A.D'Avossai dr.),od samog poeetka
pikturalne estetike, i nije sluéajno §to seAmeri- odgojeni u duhovnoj i umjetniékoj klimi 80-ih
ci jedna podvrsta te umjetnosti poéetka 80-ih gaogodina. Na temelju svih tih karakteristikamoglo
dina naziva »loSim slikarstvom« (Bad Painting, bi se zakljuéiti dasamazamisaoizlozbe Baroques
prema terminu Sto ga je uvela Marciaicker). U 81, radovi veaeineautora koji su na njoj sudjelo-
veeé spomenutom razgovoru sa Celantom u Anali, kao i kritieka metodologija kojom su ti ra-
Pressu br. 52 Catherindillet ne krije da je tom dovi tumaéeni joS nenapusStajuono iskustvo S§to
izlozbom Zeljela izazvati stanovito zaoStrenje use moZzZze nazvati iskustvonwtradicije novog« i
francuskim umjetniéekim prilikama u kojima jeiskustvom tradicije moderne umjetnosti. Ako bi
tradicija »dobrog slikarstva« iznimno jaka igdje se na trenutnu umjetnieku situaciju opasee smjeli
s izuzetkom Bena, Boltanskog, Le Gaca, Gine Pamegimijeniti termini Sto ih CharleslJencks upotreb-

i joS ponekogautora nije doSlo do Sirih opredje- lava u kontekstu istodobne arhitekturetada bi
ljenja za umjetnost ponaSanja i za primjenu nose makar uvjetnomoglo reaei da problematika iz-
vih medija. Ali, iako je teZila tomizazovu, Cathe- lozbe Baroques 81 prije pripadaduhu »kasne mo-
rine Millet u svojoj metodologiji ipak nije mogla derne« negoli duhu »post-moderne«kulture. Uo-
prekinuti vezu s poukama tradicijeedobrog slikar- stalom, to je ibilo posve prirodno oéekivati od
stva: kao kritiaér odgojen na strukturalistiekom naednog kritieara formacije i profila CatherineMil-
sljedu, ona je éitanju djelaovogbaroka priSla sgo- let: jer, koncipirajueei tuizlozbu, ona oéito nije
tovo potpuno istim instrumentarijem s kojim je pri-ni mogla ni htjela demantirati svojanekadasSnja
je pristupalaeéitanju djela slikarstva bojenog poljaopredjeljenja, ali isto tako nijeZeljela ni ostati po
ili analitieke apstrakcije. To jbilo formalno ivi- straniodizazovadanasaktualnihumjetniekih zbi-
zuelno, a ne sadrzajno i ikonoloSko eitanje za kovanja.



